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LA ICONOGRAFIA DEL CLAUSTRO 
DE LA CATEDRAL DE GERONA 
POR 
CARLOS CID PRIEGO 
Al doctor D. Luis Pericot, gerun-
dense llustre y maestro querido. 
PROPÓSITO 
Nos proponemos hacer un estudio iconogràfico del claustro de la Ca-
tedral de Gerona; por tanto prescindimos de la historia del edificio y claus-
tro, que puede ampliarse con la bibliografia citada. Los sepulcros y làpidas 
tampoco entran en nuestro plan, reducido al estudio de los elementos es-
culturados que forman el cuerpo integrante del claustro. Cuando es indis-
pensable aludimos a esas cuestiones, però sin doctorizar y fundàndonos en 
estudiós anteriores. Menos unos datos precisos, reservamos las considera-
ciones generales para la última parte del trabajo; esta distribución evita 
repeticiones inútiles y aclara la comprensión general del monumento. 
Por iconografia entendemos «descripción por la imagen» de eíxwv, 
imagen; y ipaspav, describir; en ella incluímos toda la decoración. Disen-
timos en esto de quienes solo comprenden las historias y las figuras, pues 
hasta una hoja o un fruto son imàgenes capaces de expresar algo; caso de 
que así no sea, al menos deben de criticarse antes de asegurarlo. Este sen-
tido amplio lo aceptamos del criterio de los grandes tratadistas, como 
L. Bréhier, o el mantenido por el maestro É. Male, el investigador mas 
profundo del simbolisme medieval. Estructuramos el estudio dividiéndolo 
en escenas particulares ordenadas en series cronológicas cuando es posi-
ble, 0 por temas en los demàs casos. Queda así reconstruido el plan armó-
nico alterado en la realidad. El plano general y las referencias topogràfi-
cas junto a cada pieza, dan idea exacta de su colocación. Enfocamos cada 
escena bajo tres facetas: descripción plàstica y estado; significación sim-
bòlica y filiación iconogràfica, y anàlisis del contenido religioso. Lo úl-
tí ÒARLOS CID PRIEGO 
timo no es corriente en estos trabajos; però lo anadimos con el propósito 
de leer en voz alta el sermón de piedra, o el libro en imàgenes, que repre-
senta un claustro; anadimos por tanto las «figuras», interpretaciones y tra-
dlclones de los Santos Padres y los exégetas. 
Así quedan mas claras las escenas y el pensamiento de los decorado-
res y antiguos contempladores del claustro. En previsión de oríticas —que 
nunca faltan—, dejamos bien sentado que nuestra intención es simplemen-
te científica, sin que pretendamos inmiscuirnos en campo ajeno; así es que 
todas las afirmaciones de tipo religioso las apoyamos directamente en tex-
tos sagrados, patrística o comentarios especiales, impresos con licencia o sin 
condenacióii de la Iglesia Catòlica. Definir las escenas sin llegar a su sentido 
profundo es como dibujar las letras de ün poema y no leerlo; y la traduc-
ción a nuestro lenguaje de una magnífica lección medieval de piedra desde 
los bellos jeroglificos esculpidos en el claustro puede ser muy interesante. 
Una última advertència: quizàs eche el lector en falta las notas en un 
trabajo erudito. Intencionadamente las hemos aligerado todo lo posible 
para no hacer demasiado farragosas unas pàginas que ya resultan dema-
siado extensas. Las referencias imprescindibles van entre parèntesis en el 
texto. Como obras generales bàsicas, con abundància de citas a los escri-
tores sacros y bibliografia iconogràfica puede consultar el lector las si-
guientes: Émile Male, L'Art Religieux du xiime Siècle en France, París 
1922; del mismo, L'Art Religieux du Xlll^e Siècle en France, París 1919; 
Louis Bréhier, L'Ari Chrétien, son Développement Iconographique des 
Origines à Nos Jours, París 1928, y Werne Weisbach, Reforma Religio-
sa y Arte Medieval, la influencia de Cluny en el Romànico Occidental, 
Madrid 1949. Todas son obras maestras y clàsicas; en ellas encontrarà bien 
ordenados los temas a que aquí aludimos, con todo el lujo de detalles que 
no es del caso repetir en un trabajo tan monogràfico sobre un monumen-
to; y ademàs, abundància de citas bibliogràficas para ulteriores amplia-
ciones. Algunas obras de tipo mas religioso pueden ser también útiles pa-
ra iniciar un estudio profundo, singularmente: Ignacio Schuster, Juan B. 
Holzammer, Historia Bíblica, Exposición Documental (dos tornos, Anti-
guo y Nueuo Testamenio), Barcelona 1944; F. J. Sànchez Canton, Naci-
miento e Infància de Cristo, Madrid 1948; José Camón Aznar, La Pasión 
de Jesucristo, Madrid 1949; Qregorio Alastruey, Tratado de la Virgen San-
tísima, Madrid 1947, y otros tomos de la Biblioteca de Autores Cristianos 
LA ICONOGRAFIA DEL CLAUSTRO DE LA CATEDRAL DE GERONA 7 
a la que pertenecen los tres últimamente citados. Algunas otras notas im-
prescindibles van en el texto entre parèntesis. Todas ellas son excelentes 
bases de partida para toda clase de estudiós complementaries o de mayor 
alcance, por 16 que creemos útil dirigir el lector directamente a ellas. 
ARQUITECTURA 
El claustro està casi en el plano de la Catedral, y de los romànicos es 
el mas desnivelado que conocemos respecto a la cota media del terreno 
circundante. Consta de cuatro alas muy desiguales, pues mientras la Sur 
posee dos series de cinco pares de columnas, las del Oeste y Norte tienen 
tres series de tres, y la del Este dos de tres. El peso de las recias bóvedas 
requiere un refuerzo complementario, que en el caso de San Pedró de Ga-
lligans, en la misma Gerona, se resuelve elegantemente con grupos de 
cuatro 0 cinco columnas; y con gruesos y pesados pilares en San Cugat 
del Vallés. En la Catedral se procuro animarlos ciniéndolos con frisos y 
adosàndoles columnas con ornados capiteles. Los cuatro de las esquinas 
son irregulares y diferentes entre sí; los demàs rectangulares y con una co-
lumna por àngulo; hay uno intermedio en el ala Sur, dos en la Norte y 
Oeste; en la Este también dos, però muy cercanos y con decoración idèn-
tica, aunque con los elementos simétricamente invertides; entre ambos 
forman la primitiva puerta del patio, que luego se cerró; en cambio, la de 
hoy es ilógica, entre el pilar XI y el par 9, abierta artificialmente al supri-
mir una porción del basamento. 
La planta es un trapezoide muy irregular, debido a estar entre el lado 
del Evangelio y la muralla, en un espacio forzado, pues ademàs de las 
construcciones hay un gran desnivel que da sobre el barrio de San Pedró. 
O se desperdiciaba terreno y resultaba mezquino, o habia que cenirse al 
espacio disponible, origen de la extrana planta, la mas irregular en el es-
tilo, que aunque no las use siempre matemàticamente regulares, no se 
aparta tanto del rectàngulo o el Cuadrado. La galeria Sur mide 21*5 me-
tros aproximadamente, la Oeste 26, la Este 17, todas con algo mas de 3 
metros de anchura; la Norte, 23 de longitud por 4 de anchura. Supera al 
de Elna y a todos los catalanes, excepto a los de San Cugat y Ripoll y los 
dos grandes claustres de transición de Tarragona y de Poblet. No hay unifor-
midad en las bóvedas: tres son de cuarte de canón; la Norte, de medio, con 
curiosas penetraciones en su encuentro con las otras. Bassegoda opina que 
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Planta de la Catedral de Gerona y su claustro 
los cuartos de canón servían de contrarresto a la Catedral y otras edificacio-
nes romànicas. El ala Norte se cubre con dos vertientes y las otras con una. 
Los arços son de medio punto con guardapolvo interior y exterior, 
que en lugar de unirse directamente con el vecino lo hacen sobre una co-
lumnilla tallada en el muro, que suaviza el encuentro; esta disposición, 
mas pulida, se adopto después en el claustro de Ripoll. En el ala Sur, par-
te interior, en lugar de columnillas existen figuras grotescas. Hay sencillí-
sima gola por cornisa; sobre ella avanza una losa para arrojar el agua le-
jos de las esculturas. Faltan las arcuaciones lombardas o el tejaroz sobre 
canecillos. Los intercolumnios tienen la misma luz que en San Cugat y 
casi la misma altura, con centímetres de ventaja para éste, cuyas colum-
LÀMINA 1 
Vista del claustro con la torre Uamada de Carlomagno al fondo. 
LAMINA II 
Una bella vista de la galeria mas antigua del clausuro. 
Representación de la construcción del claustro. 
LÀMINA III 
Ala Este de los claustros. 
Friso con la historia de Abraham y los tres àngeles. 
LAMINA IV 
Ala Oeste de los claustros. 
Ala Este: friso con la historia de RaqueK Jacob y Labàn. 
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nas pareadas estan mas distantes, lo que perjudica su estètica; el de Gero-
na resulta mas elegante. La proporción de las columnas es relativamente 
clàsica, pues la altura es de unas 10 veces el diàmetro. El basamento al-
canza un metro de anchura por unos 70 cm. de altura, menos que en San 
Cugat 0 Santa Maria del Estany, aunque no tan bajo como otros del resto 
de Espaiïa. Los capiteles tienen la forma clàsica del corintio-compuesto, o 
cúbica continuada por abajo con otra que se aproxima al tronco de cono. 
Posee 122 capiteles, de los que 74 son de columnas independientes y los 
otros de las adosadas a los pilares. El claustro està algo mas bajo que el 
templo y para llegar a él hay que descender seis gradas. En el centro hay 
un bello jardincillo y una cisterna. Todo està dominado por la imponente 
mole de la Catedral y los restos de la maciza torre romànica llamada de 
Carlomagno. De escalerasy elementos secundaries da idea el plano. Nume-
rosos sarcófagos ocupan las paredes. Es làstima que el material empleado, 
caliza numulítica, se descomponga con facilidad; los desperfectes obligaron 
en los siglos xiv y xv a sustituir algunos capiteles, sobre todo en el ala situa-
da al Sur, que recibe las aguas y vientos del Norte, muy fuertes en la región. 
TOPOGRAFÍA 
Es absolutamente necesario adoptar un orden para situar las diversas 
escenas. Éste es convencional y en cada caso los autores adoptan el suyo, 
aunque seria interesante unificarlos. A falta de uno universal seguimos el 
que nos parece màs natural. Primero la división en alas: la Sur es la mas 
antigua, està adosada al cuerpo de la iglesia; de sus extremos arrancan la 
Este y la Oeste, tanto màs modernas cuanto màs se alejan de ella; la Nor-
te las une a su vez. Advertimos que algunos autores confunden la orien-
tación, tomando por Oeste el ala que corresponde al Sur, con, la consi-
guiente alteración de las demàs. Hem'os comprobado cuidadosamente es-
te punto con la brújula, y aunque la orientaclón no es matemàticamente 
exacta en ninguna de ellas, los àngulos de derivación son lo suficiente-
mente pequenos para que puedan despreciarse. Cada par de capiteles lle-
va un número aràbigo, comenzando por la izquierda, como en la escritura. 
Para distinguir las dos columnas indicamos siempre si es interior (la que 
mira a la galeria cubierta) o exterior (la que da al patio abierto); en am-
bos casos se distinguen las cuatro caras por A, B, C, D, siendo siempre 
la A la que mira hacia fuera. Los pilares se distinguen por cifras romanas, 
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Planta del claustro de la Catedral de Gerona, con las indicaciones topogràficas 
de los capiteles. 
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a partir del àngulo SO; sus cuatro lados también se localizan por las pri-
meras letras mayúsculas del mismo modo que en los capiteles. Los capi-
teles de los pilares se sitúan por el número romano del pilar correspon-
diente seguido de uno aràbigo, que corresponden a la numeración comen-
zada desde el àngulo CD, hacia fuera y de derecha a izquierda. 
ANTIGUO TESTAMENTO 
De las series historiadas la mas extensa es la de la Antigua Ley. Com-
prende tres ciclos: desde la creación de la mujer hasta el Diluvio; es decir, 
la primera falta y sus consecuencias inmediatas, que abreviada representa 
la primera època, llamada historia primitiva (desde Adàn hasta Abraham); 
el segundo se refiere a Abraham y su família, y anadiendo Moisès y San-
són, tendremos el cicló de la segunda època biblica, la de elección y gran-
deza del pueblo de Israel (desde là vocación de Abraham hasta la muerte 
de Salomon); caso de confirmarse Daniel en el foso de los leones (o en ca-
so menos probable, los jóvenes hebreos en el horno), poseeríamos breve 
alusión a la tercera època biblica, la de decadència del pueblo de Israel 
(desde la división del Reino hasta Jesucristo). Así, encontramos alusiones 
màs 0 menos numerosas a todo el Antiguo Testamento. La distribución 
de las series es desigual: toda la historia primitiva se desarroUa en los fri-
sos de los pilares I y III, menos Moisès que forma parte de un capitel del 
Nuevo Testamento, y los dos dedicades a Sansón, los únicos de la Anti-
gua Ley fuera del ala Sur, en la Este. El problemàtico Daniel ocupa otro 
capitel del ala Sur. Con excepción de algunas escenas de la Nueva Ley, la 
sèrie que nos ocupa es la mejor y màs rica artísticamente. Analicemos aho-
ra una por una en orden de sucesión històrica las escenas que la forman. 
HISTORIA PRIMITIVA 
La creación de Eva. Dios bendice a la primera mujer (Gén. 2,18-25. 
Pilar I, C). — Està a la izquierda. Jehovà, sentado en un trono del mismo 
tipo de todos los demàs que aparecen en el claustro, saca una costilla de 
gran tamano del costado de Adàn y crea a Eva, que se ve de tamano na-
tural y por detràs, en realidad por encima, de Adàn (éste le tapa las pier-
nas, que acaso no han salido aun de su cuerpo). El hombre se recuesta so-
bre una sèrie de espirales que en todo el claustro representan la tierra, y 
duerme apoyado sobre un brazo. La representación es mucho màs natural 
que las corrientes en la región catalana. A la derecha se repite la escena 
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casi exacta; Dios es igual, però Eva, ya despierta, levanta su mano derecha 
como senalando admirada al Senor, que a su vez la bendice con la suya. 
Pese a la altura, mala iluminación y ser las figuras pequenas, hay en 
estàs dos escenas un algo de grandeza y monumentalidad que producen 
una sensación avant lettre de la grandiosidad de Miguel Àngel, demos-
tración clara de la continuidad del espíritu de Occidente, que durante su 
Edad Media preparaba la gran eclosión del humanisme renacentista. En 
la Bíblia de San Pedró de Roda hay una miniatura idèntica, aunque Eva 
aparece vestida, contra lo que dice el Gènesis; en cambio falta la escena 
siguiente, la de su bendición; el tipo no guarda relación con lo carolingio 
y hay que enlazarlo con la tradición local. 
Aunque la segunda escena no aparezca citada explícitainente en el 
Gènesis, para el artista debió ser fàcil suponerla. Por ser en realidad dos 
momentos de un mismo asunto las analizamos a la vez. Terminada la 
obra de los seis días dijo Dios: «No es bueno que el hombre esté solo; 
hagàmosle ayuda y componia semejante a él» (Gèn. 2, 18). Reunió a 
los seres y los hizo desfilar ante Adàn, que los llamó por su nombre 
(Gèn. 2, 19), observando que formaban parejas, però que no existia la 
companera apropiada para Adàn (2, 20). Entonces se produce un gran 
acontecimiento: la creación de la mujer con la consiguiente institución del 
amor, en su màxima pureza, del matrimonio y de la família. Jehovà su-
mió a Adàn en un sueno profundo, tomo una de sus costillas, rellenó con 
carne el hueso (2, 21) e hizo la mujer, que presento a Adàn (2, 22). Éste 
pronuncio entonces las palabras en que reconocia la naturaleza de Eva y 
le daban nombre apropiado (2, 23), y las que instituyen el matrimonio (2, 
24). Iconogràficamente no precisa presentar la totalidad de los pasajes de 
una historia, basta el mas importante. En los tiempos medievales se pre-
firió la creación de la hembra durante el sueno de Adàn, por su importàn-
cia y por lo fàcil de comprender su gran plasticidad. Por tanto, aunque el 
relieve sea evocación del Gèn. 2, 21-22,"simboliza toda la historia del ori-
gen de la primera pecadora y madre del genero humano. 
Sorprenderà que el artista comenzara por la creación de la mujer, y 
no por la del hombre o del Universo, como en otros conjuntos escultóri-
cos; la explicación es que su intención consistia en representar solo el ori-
gen e historia del pecado y de la Redención, que es lo que interesaba in-
culcar a los contempladores del claustro. Aludir a Eva era asegurar la 
LA ICONOGRAFIA DEL CLAUSTRO DE LA CATEDRAL DE QERONA 13 
unidad del genero humano, su igualdad original y la obligación de cari-
dad; y justificar la extensión a todos de las consecuencias del pecado y la 
universalidad de la Redención. Las Sagradas Escrituras abundan en com-
paraciones de Adàn con Cristo, que muchos comentaristas consideran fi-
gura del Redentor, que fué el segundo padre de la humanidad, que si ca-
yó por la falta del primero, por los méritos del segundo fué salvada. Exis-
te una sèrie de comparaciones de la primera pareja con la unióii mística 
de Jesucristo con su Esposa, la Iglesia, que eran conocidas en la Edad 
Media por los escritos de san Agustín. Ademàs, la historia alude a la felici-
dad paradisíaca que al fin hallarà el justo redimido. Por ultimo, es recuerdo 
del sacramento del matrimonio y del amor puro, frente a la lujuria derivada 
del primer pecado a la que con tanta frecuencia se alude en el claustro. 
El Senor muestra a nuestros primeros padres el àrbol del Bien y del 
Mal (Gén. 2, 16-17; 3, 3. Pilar I, C). — De izquierda a derecha aparecen: 
Adàn y Eva, ambos mirando hacia delante y de pie; Jehovà, de tamaflo 
ligeramente mayor, sefiala el àrbol del Bien y del Mal y levanta su mano 
hacia un fruto mientras vuelve su rostro bellamente barbado hacia los pri-
meros humanos. El àrbol es una higuera, y sus frutos como racimos pega-
dos a sus hojas, aludiendo a una vieja tradición, fundada por algunos en 
que después del primer pecado nuestros padres se cubrieron con hojas de 
dicha espècie (Gén. 2, 7), mientras que otros opinan, apoyàndose en el 
Cantar de los Cantares, (8, 5), que era un manzano. La cuestión es bala-
dí, però para el Arte tiene la importància de que casi siempre se represen-
ta el àrbol como higuera; sus hojas llegaron a.adquirir un cierto sentido 
de impureza, incluso sexual, que aun hoy persiste en algunos lugares en-
tre las gentes del pueblo. La escena es poco frecuente si no es en los con-
juntos ricos, pues en la mayoria de los casos se pasa directamente de la 
creación de Eva al pecado original. La primera alusión a àrboles especia-
les, de la Vida y del Bien y del Mal, està en el Gén. 2,9; la prohibición de 
comer el fruto la hace Dios dirigiéndose a Adàn en el Gén. 2,16-17, cuan-
do aun no estaba formada la mujer; però al tentar la serpiente a Eva esta 
dice: «Mas del fruto de aquel àrbol que està en medio del paraíso mandó-
nos Dios que no comiésemos ni lo tocàsemos siquiera, para que no mura-
mos» (Gén.3,3). Però lo importante para nosotros es que el artista represen-
to a la pareja, y que en su afàn de fijar el origen del pecado detalla todas 
sus incidencias. El poner a Dios ensenando el àrbol a los dos, plasmando li-
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teralmente las palabras de Eva, indica su gran interès en aclarai que ambos 
conocían la prohibición y que no hubo ningún atenuante de ignorància. 
El pecado original (Gén. 3, 6. Pilar I, C). — Adàn està en el momen-
to de comer un fruto que mantiene a la altura de su boca con la mano iz-
quierda; en el centro se repite el àrbol, però con la serpiente enroscada y 
dirigiéndose a Eva, a la derecha, que la escucha atentamente; ella ya ha 
comido y ambos se cubren el sexo con hojas del mismo àrbol. Esta esce-
na procede de Oriente, donde adquirió temprana monumentalidad, como 
en el extrano relieve del monasterio de Ajthmar, en Armènia, (principios 
del siglo x). En Occidente llego por los códices; con la misma disposición 
aparece en el Còdex Vigiliani (procedente del monasterio de Albelda, 
Rioja, hecho al parecer en 976 por un monje extranjero, però muy imbuido 
de mozarabismo). Eva lleva los cabellos sueltos, contrariamente a las Bi-
blias catalanas, donde se cubre con una espècie de toca. Es un relieve bellí-
simo que supera a los corrientes en Cataluna. Està inspirado en el Gén. 3,6, 
donde se especifica el abandono de Eva a la tentación, la consumación del 
pecado, cómo participo también el hombre, origen de todo mal y por tan-
to de la Redención. Es imprescindible y repetidísimo en todos los conjun-
tes escultóricos romànicos. Però aquí el artista glosó la escena principal 
con lo que de ella nos cuentan a continuación las Sagradas Escrituras. 
Adan y Eva se esconden de la vista del Senor (Gén. 3, 8. Pilar III, D 
y capitel 6). — En el capitel 6, que forma parte del friso, aparece Dios en 
actitud de andar, levantando la mano en sefial de preguntar, según cree 
Puig y Cadafalch, o tocando el àrbol; en la cara del capitel que da ya a D 
y formando parte del àngulo, està el àrbol; a la derecha Adàn y Eva, am-
bos en cuclillas, expresando temor y vergüenza, encogidos y cubriéndose 
el sexo con las hojas (de higuera y muy detalladas), detràs de Eva està la 
serpiente erguida. El suelo se representa por las citadas espirales. Es im-
presionante la severa serenidad con que el Senor avanza recogiendo los 
pliegues de su vestidura, que contrasta con la angustia de los pecadores, 
que se ocultan con miedo casi bestial. La composición repite una minia-
tura de la Biblia de Farfa. El sentido amplio del Gènesis alude a la ver-
güenza que sintieron los primeres humanos, a su ocultación de Dios y al 
dialogo que se establece entre Jehovà y Adàn cuando el primero le llama 
y pregunta la causa de su actitud (versiculos 7-13). Però el hecho concreto 
està en el versículo 8; esta representación es relativamente frecuente en la 
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iconografia romànica; però falta en ocasiones en conjuntes poco monu-
mentales. Es la pintura de la primera consecuencia del pecado: la impure-
za, el tenor de la pròpia falta y el temor culpable ante Dios, En el relieve 
Adàn sefiala a Eva, y esta a la Serpiente, indicando la disculpa que cada 
uno se procura en el texto biblico. 
Adan trabajando la tierra y Eva hilando (Gén. 3, 17-19. Pilar I, D). 
—Es el castigo del trabajo. A la izquierda Adàn, ya vestido con ropas, ca-
va con una azuela la tierra en forma de espirales; està encorvado y con 
seflales de fatiga; a la derecha se sienta Eva, también vestida, hilando un 
copo. El artista da un salto y pasa por alto la maldición de Dios a la Ser-
piente (Gén. 3,14), y prescinde de las palabras que se consideran como la 
primera promesa (3, 15), que resultaban irrepresentables. Tampoco alude 
a la mujer, màs culpable que el varón, pues fué su instigadora y castiga-
da antes que él con la obligación de parir los hijos con dolor y estar suje-
ta al hombre (3,16). La escena es la del trabajo corporal impuesto a Adàn 
condenado a ganar el sustento en la tierra hostil; menos lógico es poner 
también a Eva trabajando; però se explica, aparte libertades del artista, 
por ser difícil representar un alumbramiento, cuyo dolor no podia expre-
sar bien una figura pequena; ademàs era impròpia y desagradable la figu-
ración obstétrica de un parto, y si se prescindia de crudezas se corria el 
peligro de la confusión con la Natividad. Ademàs, el trabajo alcanzaba 
también a la mujer, al menos en las labores caseras, y debía ayudar al 
hombre en las suyas, pues aún en estado de gràcia fué creada ya como 
companera y copartícipe de su suerte, lo que se confirmo a los ojos del ar-
tista por la sujeción al hombre en su castigo. En la Biblia de Farfa ambos 
trabajan el trigo en el campo; en los Octateucos bizantines Adàn aparece 
labrando. Eva hilando puede estar en relación con el paralelismo icono-
gràfico que dene a veces con la Virgen, que también hila en muchas 
Anunciaciones. Adàn penitente se ha tornado como figura de Cristo; y 
Eva, madre de todos los humanos, como figura de Maria. 
Las ofrendas de Caín y de Abel (Gén. 4, 2-3. Pilar I, D). — A conti-
nuación Abel (izquierda) y Caín (derecha) ofrecen sus dones, un cordero 
el primero, una gavilla de espigas el segundo; ambos los elevan en el aire 
mostràndolos a alguien que aunque invisible se supone arriba. La escena 
no es completa, pues en otros casos, como en la portada de Saint-Gilles 
(Provenza) desciende una gran mano de las líneas paralelas onduladas 
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que representan el cielo; es la de Dios, como símbolo de su intervención 
personal, o de la providencia. Lo frecuente es que no aparezca; cuando lo 
hace es por influencia bizantina, como la que sobre la puerta de San Pa-
blo del Campo, en Barcelona, bendice al fiel que entra en el templo. Am-
bos llevan barba en las Biblias bizantinas, solo Cain en la de Farfa; en el 
capitel ambos estan imberbes. Llevan capas carolingias con las que cogen 
las ofrendas, forma de reverencia común en los códices catalanes. 
El artista sigue desarroUando la historia del pecado, concibiendo el de 
Cain como horrible consecuencia del primero. Aunque los hümanos hubie-
sen cometido ya otras faltas, después de la soberbia de la primera pareja 
ninguna fué tan monstruosa como el asesinato envidioso de un hermano. 
Grande fué la negrura de alma de Cain, considerado como símbolo de to-
das las rapifias, de todas las violencias y guerras que después han torturado 
a la humanidad.Fué el primer hombre que mató a otro hombre, privàndole 
de la vida sobre la que no tenia ningún derecho; todas las calamidades pos-
teriores fueron siempre repetición de su monstruosidad.Tal es el sentido que 
da el escultor a sus relieves y es tanto el interès que concede a la historia, 
que no se conforma con representar tan solo el crimen, sinó que recuerda al 
creyente sus causas, y por eso esculpe también las ofrendas (Gén. 4,4). 
Cain asesina a Abel (Gén. 4, 8. Pilar I, D).— Dios, a la izquierda con 
un libro en la mano, alarga los brazos hacia los dos personajes que tiene 
delante; uno es Abel muerto en el suelo, en postura inverosimil y hasta 
còmica, pues eleva la parte posterior del cuerpo y entrecruza las piernas 
como si pataleara, mientras que el brazo Izquierdo sirve de apoyo al codo 
del derecho, que a su vez descansa en la sien, como si durmiera; en la Bí-
blia de Farfa està arrodillado. Cain, delante de él, le machaca la cabeza con 
un apero de labranza semejante al que lleva Adàn en el relieve anterior. 
La escena del fratricidio condensa toda la historia hasta el final del 
capitulo IV; la Sagrada Escritura calla cómo expresó Jehovà su compla-
cencia por las ofrendas de Abel y desagrado por las de Cain; el caso es 
que éste se entristeció «y decayó su semblante> (Gén. 4, 4-5). Dios trata 
entonces de enderezarle por el buen camino (4, 6-7), sin que hiciera caso, 
antes bien, «dijo Cain a su hermano Abel: salgamos fuera. Y estando los 
dos en el campo, acometió a su hermano Abel, y le mató» (4, 8); salió 
Abel confiado creyendo que con el paseo aliviaría el pesar de su herma-
no, pues «la caridad ninguna cosa piensa mal». Viene después la pregun-
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ta de Dios al culpable, paralela a la que hizo a Adàn, y recibió otra eva-
siva (4, 9-10), seguida de nuevo y terrible castigo divino contra un pecado 
que clama al cielo (4,11-12), a la que se une la desesperación del pecador 
(4, 13) y la vida posterior y genealogia de éste. Descendientes suyas fue-
ron aquellas hermosas «hijas de los hombres», que tomaron por esposas 
los hijos de Dios (los Setitas), con lo que se extendió mas la iniquidad. 
Para el exégeta, Caín es el pecador desesperado que desconfia del per-
dón y se hunde mas en la culpa: «mi maldad es tan grande, que no pue-
de esperar perdón> (4, 13), «iré a esconderme de tu presencia» (4, 14). El 
castigo y las consecuencias estan evocadas en el Salmó reíeridas al peca-
dor envidioso: «el dolor recaerà sobre su pròpia cabeza; y su iniquidad 
descargarà sobre su coronilla»; la desesperación de Caín alude también a 
los suplicios de conciencia de los impios: «buscaran la muerte y no la ba-
llaran; y desearàn morir, y la muerte huirà de ellos». Abel es considerado 
como figura de Cristo; íué el primer justo entre los hombres, el primer pas-
tor; ofrendó a Dios su rebano. Jesús es anunciado por los profetas como el 
justo y el buen pastor, principe de los pastores; muere por los inícuos 
ofrendàndose a su Padre. El Canon de la Misa dice: «Dígnate mirar esta 
ofrenda con propicios y benignos ojos y aceptarla como te dignaste acep-
tar las ofrendas de tu siervo Abel, el justo». Abel fué el primer hombre 
odiado y muerto por justo; Jesucristo fué entregado por envidia y muere 
por sus hermanos. Abel se dejó arrastrar inocentemente y murió manso 
en medio de los corderos de su rebano; también Jesucristo se dejó sacar 
de Jerusalén «como un cordero que no abre su boca». Por ultimo, Caín es 
figura de los que siguen su horrible ejemplo y también del pueblo de Is-
rael, que mató a Jesucristo; Abel era heredero de la Promesa, vinculada 
no en el primogénito, sinó en el electo de Dios. Su muerte fué compensa-
da con el nacimiento de Set. 
Dios manda a Noé construir el arca (Gén. 4, 13-21. Pilar I, D). — Se 
repite una figura de Jehovà casi idèntica a la del relieve anterior; conver-
sa con otro bastante roído por la erosión, barbado al parecer. Ambos alar-
gan los brazos el uno hacia el otro. Se trata de Dios ordenando y dando 
instrucciones a Noé para la construcción del arca. Caso de que Noé no lle-
varà barba podria creerse que aquí se le representa joven para dar idea 
del largo período que duro la construcción, y el tiempo de penitencia y 
arrepentimiento que aun tuvieron los hombres desde el primer aviso has-
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ta que sobrevino el Diluvio, pues en las otras escenas aparece ya barba-
do. Bassegoda cree erróneamente que es la maldición de Caín. Esta repre-
sentación, poco expresiva por tanto, no es corriente en el romànico. 
El capitulo 5 del Gènesis habla de la multiplicación y depravación 
progresiva del genero humano. Al llegar al 6 cuenta un hecho en que 
culmina la marcha de la humanidad anterior: el Diluvio, que tanta impor-
tància tuvo en la iconografia medieval. Cuando Dios ve la gran malicia de 
los hombres, que sus pensamientos y corazones se encaminan constante-
mente al mal (6, 5), que «estaba la tierra llena de violència» (6,11) y com-
pletamente corrompida (6, 12), decidió exterminar a los hombres y anima-
les (6, 7-13). Però halló a «Noé, hombre justo y perfecto que andaba con 
Dios» y le comunico su decisión, ordenàndole la construcción de un arca 
en que debía introducirse con su família y una pareja de todo lo viviente. 
Aunque es muy largo el parlamento de Dios a Noé, y a su conjunto debe 
aludir el relieve, la orden concreta se recoge en el 4, 14. 
Noé y uno de sus hijos trabajan en el arca (Gén. 7, 22. Pilar I, A).— 
En la cara A hay dos representaciones de la construcción del arca. En la 
primera, Noé, barbado, que derriba un àrbol, o acaso desbasta un tronco; 
enfrente le ayuda uno de sus hijos; àrbol e hijo estan casi destruidos por 
la erosión. Seguidamente encontramos a Noé y su hijo, éste siempre im-
berbe para distinguirlo de la autoridad del padre e indicar su menor edad; 
trabajan inclinados sobre un banco de carpintero con las herramientas de 
la època; la escena es bella, bien conservada y muy expresiva del esfuer-
zo que el oficio de carpintero exige de los dos personajes. La bella arpía 
del capitel 2 apoya una de sus garras sobre la extremidad del banco, aun-
que no creemos que forme parte de la escena, sinó que el artista la colocó 
así para rellenar el espacio o por simple capricho. No es frecuente repre-
sentar a Noé construyendo el arca por partida doble y menos ayudado por 
uno de sus hijos. Hay que observar que en un capitel del claustro de San 
Cugat, donde se resume la historia del Diluvio, se encuentra el paralelo 
mas directo. La segunda de estàs escenas toma modelo en las Biblias ca-
talanas, la de Roda sobre todo. 
El texto, con su sencilla grandeza, se limita a decir después de trans-
cribir las palabras de Jehovà: «Y así lo hizo Noé, conforme a todo lo que 
le había mandado» (7, 22). Naturalmente que una obra de tales dimensio-
nes no podia realizarla por sí solo, ni con ayuda de sus tres hijos, y lógi-
LA ICONOGRAFIA DEL CLAUSTRO DE LA CATEDRAL DE GERONA 19 
camente cabé suponer otros operarios. Durante la construcción Noé predi-
co penitencia, anunciando el castigo que se avecinaba pues «los hombres 
proseguían comiendo y bebiendo, casàndose y casando a sus hijos, hasta 
el dia mismo de la entrada de Noé en el arca, y no pensaren jamàs en el 
diluvio hasta que lo vieron comenzado, y los arrebató a todos». (Mt. 24, 
37). Esta escena es por tanto advertència a los pecadores contumaces que 
viven descuidados sin escuchar los avisos del cielo. 
El Diluvio (Gén. 7 y 8. Pilar I, B). — En el friso B hay una verdade-
ra síntesis del Di-
luvio. De izquier-
da a derecha apa-
recen: una mujer 
con amplias vesti-
duras que alarga 
el brazo y con la 
mano coge el bra-
zo de un persona-
je masculino im-
berbe, que asuvez 
ase el de otro bar-
bado que se aferra 
con los dos brazos a la alta popa del arca, que en conjunto no es mayor 
que las tres figuras. Son Noé (el barbado) que sube al arca acompanado 
por su família, uno de sus hijos y acaso la 
esposa de éste, representada abreviada-
mente, pues debieron de ser por lo menos 
ocho. El arca, muy oriental, curva, panzu-
da y con altas extremidades, con casco 
cuadriculado que le da aspecto murado (o 
de planchas pegadas al esqueleto) produ-
ce fuerte impresión mesopotàmica. Enci-
ma tiene esa espècie de casa de madera 
Noé y su família entran en el arca. 
_ 
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Relleva antlguo representando navios fenlcios. 
Tanto estos como los mesopotàmlcos dleron el ti-
po, a través de los miniaturlstas sirlos, del Arca de 
Noé usual en el romànico, especlalmente la em-
barcación que aparece en la parte superior. 
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con tejado y ventanas, típica en la iconografia de la nave. Por una alta 
puerta abierta en la parte izquierda asoma la cabeza de un toro; por otras 
aberturas inferiores salen las de dos animales indefinibles y una figura 
humana, quizà el propio Noé repetido (la cabeza està muy erosionada), 
que asoma para recoger la paloma representada fuera en la par1:e superior; 
por otra ventana de arriba salen dos cabezas de aves. Hay por lo tanto 
una mezcla de dos momentos: entrada en el arca y fin del Diluvio. 
El arca de Noé es uno de los temas sagrados que primero se introdu-
jeron en el arte cristiano; aparece ya en las curiosísimas monedas de Apa-
mea. También en el capitel de San Cugat del Vallés se talió en forma muy 
semejante al de Gerona, aunque alli se le concedió menos importàn-
cia, ya que se colocó en la parte del capitel que mira hacia el claustre, 
mientras que en Gerona ocupa toda la cara de un friso de un pilar muy 
Importante. 
Es imposible citar un versiculo para esta representación; le convienen 
varios de los capítulos citados. «Y siendo Noé de seiscientos anos, el di-
luvio de las aguas fué sobre la tierra» (Gén. 7, 6), con esas sencillas pala-
bras comienza el drama. El relieve termina la sèrie del Diluvio, al que 
tanta importància se ha dado en el claustro, pues lo mismo que cierra la 
època de envilecimiento de la humanidad por el primer pecado, abre nue-
vos horizontes al aceptar Dios el sacriíicio que Noé le hizo al salir, en el 
monte Ararat, pues prometé no volver a destruir a los hombres, recono-
ciendo su inclinación al mal desde la juventud (8,21-22), repite palabras 
semejantes a las dadas a los primeros padres (9,1-4) y renueva la promesa. 
Establece leyes sobre el cuito y da otras muy im^ortantes contra el homi-
cidio. El triunfo del sol sobre las nubes, del que nace el arco iris, se pone 
por los exégetas como figura de la gràcia divina después de su ira. Según 
los Padres y la Litúrgia el Diluvio lo fué del bautismo: «un mismo ele-
mento (el agua) dió fin al pecado y fué principio de nuevas virtudes». San 
Jerónimo y otros entendieron que fué la salvación del alma de muchos 
hombres que al final se arrepintieron. La salvación de Noé representa el 
transito a una nueva vida. San Agustín y los Padres escribieron que el 
arca «es figura de la Iglesia de Cristo, la cual nos hace felices mediante 
el madero (de la cruz) en que fué colgado el mediador entre Dios y el 
hombre, Jesucristo», y anade que sus proporciones eran las mismas de 
Jesús, 0 sea, las del cuerpo humano tendido. La abertura del costado se 
LÀMINA V 
Jehovà saca una costilla de Adàn dormido, y crea la primera mujer. A la izquierda se ve 
un bello pavo. 
Caín asesina a su hermano Abel. A la derecha, Dios ordena a Noé que construya el arca 
En el capltel se ve un monstruo que muerde la pierna de un hombre sentado. 
Fotos Mas. 
LAMINA VI 
Noé y uno de sus hijos trabajarí en là construcci'ón del arca. A la derecha se ve una be-
llisima sirena alada del capitel del àngulo, que nada tiene que ver con la escena. 
Detalle de la historia de Abrahani e Isaac. En el capitel de la izquierda se ve un monje 
sentado. 
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tomo como figura de la herida del Redentor. San Ciprianó afirma que no 
hubo salvación fuera del arca como no la hay fuera de la Iglesia, que co-
mo aquella acoge «atoda criatura>. Por una sola abertura se entraba, y 
por la sola puerta del bautismo se entra en la Iglesia. El arca se compara 
con la cruz, y sus vaivenes con las persecuciones de la Iglesia. 
La vida de Noé después del Diluvio (Gén. 9, 18-29. Ala Oeste, capi-
tel 12, int.)—A pesar de la erosión se reconoce: en A, una mujer que mar-
cha hacia la izquierda, levanta la mano derecha en actitud difícil de defi-
nir, con los dedos bastante abiertos, el brazo Izquierdo lo lleva doblado a 
la altura del pecho y recoge así los pliegues de su vestidura; està bajo 
hornacina con veneras, igual en las cuatro caras del capital, en cuyos àn-
gulos hay torres muy desarrolladas. Detràs de la mujer, debajo de una to-
rre, marcha otra figura, acaso un nino; delante hay otra que ya parece for-
mar parte de la escena D, donde ademàs de ella hay otras dos figuras de 
hombres en pie; el de mas a la izquierda se vuelve para conversar con el 
del centro, senalàndole otra figura que hay en el àngulo CD, casi desapa-
recida, por lo que no es posible afirmar si estaba sentada o tendida y des-
nuda. En B hay un hombre barbado de gran dignidad, que levanta la ma-
no derecha en actitud poco clara por la erosión, mientras con la izquierda 
parece sefialar a las personas que tiene delante, en el lado A. En C hay 
una parra simétricamente trenzada, a la manera de ciertos relleves asirios 
con el àrbol de la Vida; tiene abundantes frutos que recoge un hombre de 
tamano pequeno en un cesto que ya està casi Ueno. 
De toda la vida posterior de Noé (350 aiïos según los comentaristas), 
solo se relata un hecho: como era labrador planto una vifia, bebió de su 
zumo y quedo dormido y desnudo en su tienda. Su hijo Cam lo vió y fué 
a contarlo a sus hermanos, Sem y Jafet, però estos, andando hacia atràs, 
colocaron una capa sobre su padre (9,18-23); a continuación viene là mal-
dición de Cam y las palabras de Noé que fueron una profecia de los desti-
nos de la humanidad futura, como cuenta san Agustín (9, 24-27). Però la 
escena no es segura; el capital està bastante estropeado y su disposición es 
única entre los que conocemos. Siguiendo a Puig y Cadafalch puade versa 
el cultivo de la vina, la vendimia, y la vergüanza y maldición de Noé. 
Lamberto Font lo interpreta como transcripción del texto biblico «Tu casa 
saa como la vid abundante». Ninguna de las dos soluciones satisface, co-
mo tampoco una mezcla de la vida posterior de Noé con la de la expul-
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sión de Agar e Ismael. Provisionalmente nos inclinamos por la primera por 
venir a continuación del Diluvio tanto en las Biblias catalanas como ma-
terialmente en el claustro, por la antigüedad del capitel y por razones de 
topografia que comentaremos al final del trabajo. Para terminar este cicló 
recordemos que Noé se toma también como figura del Redentor. 
ELECCION Y GRANDEZA DEL PUEBLO DE ISRAEL 
El orden cronológico salta al pilar II y de él al III, en el extremo 
opuesto del ala Sur, que relata las historias de Abraham, Isaac y Jacob, 
continuando después en varios capiteles de las alas Sur y Este. 
Los tres visitantes en la tienda de Abraham (Gén. 18,1-5. Pilar II, B). 
—A la izquierda lava el patriarca los pies a uno de ellos, que es el propio 
Jehovà, ambos barbados; los dos acompanantes, en figura de àngeles, sen-
tados sobre una espècie de muro, senalan a los dos anteriores. La única 
Bíblia catalana que contiene esta escena es la de Roda, aunque algo dife-
rente, pues Abraham, ante los tres personajes, hace una profunda reveren-
cia al que representa a Dios. El Gènesis 18, 4, afirma que el patriarca trajo 
agua para lavarles los pies, però aunque se supone que asi lo hizo, no hay 
versículo que se aplique literalmente al relieve de Gerona. 
Pasa por alto el escultor los primeros acontecimientos de la vida del 
patriarca, y representa el hecho que confirma su misión y pone las bases 
de la historia posterior y su descendència, que encierra profundes simbo-
lismos en sus detalles y en las palabras cruzadas con el Senor. El texto bí-
blico concreta que hallàndose Abraham sentado a la puerta de su tienda 
en el valle de Mambré, en el mayor calor del dia vió parados tres perso-
najes a corta distancia; corrió hacia ellos y dirigiéndose al mas importan-
te les ofreció hospitalidad. Durante ella repitió Dios la promesa de que su 
mujer Sara tendría un hijo. Aparte de la importància que tiene el hecho 
en la vida de Abraham, su conducta es ejemplo de caridad para con el 
prójimo, prueba de amor a Dios. Jehovà le probó antes de hacerle «padre 
de naciones», le hizo abandonar su pàtria y peregrinar por tierra extranje-
ra; en ello demostro fe inquebrantable y obediència a Dios, que culmina-
ren en el sacrificio de Isaac. La escena exhorta al creyente a la caridad, 
que tan ampliamente recompenso Dios. Los exégetas y Padres consideran 
a los tres personajes como vislumbre del dogma de la Santísima Trinidad; 
lo confirma la Iglesia en el oficio divino: «Vió tres y adoro uno». 
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El sacrificio de Abraham (Gén. 22, 9-14. Pilar III, C).—Abraham em-
puja el borrico con la lena; por encima aparece el carnero enredado entre 
las zarzas, que forma parte de la escena siguiente, la del verdadero sacrifi-
cio; en ella està Isaac, sentado en una amplia ara, que con expresión trà-
gica espera la muerte; el padre le coge por el cabello para degollarlo mien-
tras un àngel le sujeta desde arriba la mano armada con un gran cuchillo. 
Son por tanto dos escenas. Es curioso observar la gran exactitud con que 
se cine al texto, alterado frecuentemente al poner dos àngeles, uno soste-
niendo la mano y otro trayendo el carnero. Tal variante es la mas frecuen-
te en el arte romànico. La narración del sacrificio abarca el Gènesis 12,1-
19, però en los versículos 9-14 estan todas las circunstancias, personajes y 
objetos representados en la iconografia ramànica. Hay un sincretismo de 
los cinco versículos, pues la detención de Abraham se representa a la vez 
que la aparición del cordero que habia de sustituir al muchacho. El relieve 
recuerda que se debe amar y obedecer a Dios sin reservas, como hizo 
Abraham, que no dudó en sacrificarle su único y muy querido hijo. Es 
ejemplo para el creyente de la recompensa que al fin obtiene quien cum-
ple fielmente, pues al patriarca no solo se le devolvió el hijo, sinó que le 
premio con unas cèlebres palabras que le llenaban de bendiciones y le 
confirmaban como padre de una descendència tan numerosa «como las 
estrellas del cielo y la arena del mar», afirmando que uno de sus descen-
dientes seria el Redentor prometido (22, 16^18). Puede anadirse la ense-
fianza de que Dios sabé proveer en las grandes tribulaciones. El sacrificio 
de Isaac es la mas excelsa figura del de Cristo: Abraham no perdono a su 
único hijo como Dios *no perdono a su Unigènito, sinó le entregó por to-
dos nosotros>, Isaac arrastró la lena en que habia de ser sacrificado y Cris-
to llevó la cruz «como cordero que no abre su boca»; la salvación de Isaac 
es figura de la resurrección de Cristo. 
Bendición de Jacob por su padre Isaac (Gèn. 27, 27-29. Pilar III, C). 
—Este se sienta sobre un sillón del tipo descrito, que por cierto es exacta-
mente igual al que aparece en San Cugat del Vallès; y, ciego, palpa la ca-
beza de Jacob; su madre Rebeca espera inquieta detràs del hijo. Isaac ca-
so con Rebeca, que tuvo dos gemelos, Esaú y Jacob. Antes del nacimiento 
de ambos Dios le habia declarado que de cada uno saldria un pueblo, 
«el mayor ha de servir al menor». Viene luego la venta de la progenitura 
por Esaú, el mayor, a su hermano por un plató de lentejas. En sus últimos 
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días, Isaac, ciego, pidió a Esaú que fuera a cazar y le hiciese un guisado 
para bendecirle antes de morir. Però el favorito de Rebeca era Jacob, que 
le disfrazó con la piel de unos cabritillos (Esaú era muy velludo), y lo pre-
sento a su padre con el guisado; al palparle lo confundió con su elegido y 
le bendijo con las poéticas palabras: «He aquí el olor de mi hijo, como el 
olor de un campo Ueno al que bendijo el Sefior. Dios te dé el rocio del 
Cielo y de la grosura de la tierra, abundància de trigo y de vino. Y sírvan-
te los pueblos, y adórente las tribus; seas senor de tus hermanos, e inclí-
nense ante ti los.hijos de tu madre. El que te maldijere, maldito sea; y el 
que te bendijere, sea colmado de bendiciones». 
El pasaje demuestra la libérrima voluntad de Dios, que una vez mas 
no confia ciegamente al primogénito la herència de la promesa, sinó a su 
elegido. La acción de Jacob es en si reprobable, con ella quiere perjudicar 
a Esaú, y junto con su madre se hace culpable de querer forzar la volun-
tad de Dios; però éste se vale muchas veces de los propios pecados de los 
hombres, y aun cuando estos creen poder forzarla, cooperan con ella sin 
saberlo. No obstante reciben ambos su castigo, Raquel con la separación 
del hijo e innumerables disgustos, éste con su servidumbre a Labàn y el 
miedo constante a su hermano. Otra ensenanza es la conformidad que de-
be haber con los designios divinos, pues al advertir Isaac su error no se 
encoleriza, sinó que acata lo sucedido, pese a sus preferencias. San Agus-
tín y otros ven en el disfraz de Jacob una alusión al misterio de la Encar-
nación, pues Jesús tomo, por decirlo así, un «vestido» que le era ajeno. 
Esaú vuelue de caza (Gén. 27, 30. Pilar III, C).—Isaac, repetido exac-
tamente, tiene ahora delante a Esaú, que regresa de caza con un enorme 
y grueso conejo colgado de un palo que apoya en el hombro; escucha a 
su padre, quien le dice que ya ha dado su bendición. El paralelo con las 
Biblias catalanas es grande, sobre todo el detalle de la pieza en el palo. 
La escena encuadra exactamente en el versículo citado, però en sentido 
amplio alude a todo lo sucedido entre Isaac y Esaú cuando éste regresó. 
Pidió que revocarà la bendición de Jacob, a lo que el padre se niega, aun-
que a su pesar, diciendo que solo tiene una (en el sentido de la herència 
de la promesa). No obstante le bendice también, aunque de otra forma e 
incluyendo en sus palabras la dependència respeto al hermano. Esaú, vio-
lento y enajenador de su progenitura, se ve luego definitivamente priva-
do de ella, y aunque reclama no recupera el bien que tan temerariamente 
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despreció, lo que para el artista romànico es un claro simbolismo de la 
psicologia del pecador. 
El sueno de Jacob (Gén. 28,11-17. Pilar III, D).—En este lado tenemos 
el sueno de Jacob, con una escalera de mano por la que suben dos àngeles 
en la arista CD, que no posee la columnilla de àngulo, como en los pilares 
I y IX; Jacob, reclinado en la diíícil e incòmoda postura con que en el ro-
mànico se representa, la actitud de dormir, apoya su cabeza sobre un blo-
que de piedra Cuadrado. Esaú odio a Jacob, y esperaba la muerte de Isaac 
para matarle; ello y la repugnància por las esposas cananeas, motivo que, 
aconsejado por su madre, huyera a casa de la familia de esta, en Mesopo-
tamia. Una noche se acosto en el campo con una piedra'por almohada. El 
versículo 12 describe breve y claramente la visión de la escalera que Ile-
gaba al cielo y los àngeles que por ella suben y bajan; los demàs transcri-
ben las palabras de Jehovà y la turbación de Jacob al despertar. Las pa-
labras del Senor, que le prometé la tierra en que duerme y le confirma que 
en uno de sus descendientes seran benditas todas las naciones de la tierra, 
son la repetición de la gran promesa de la Redención, confirmada una vez 
mas, como anuncio del Mesías y de que la doctrina de Cristo, llegando a 
todos los lugares, alcanzaría a toda la humanidad. La tierra prometida de 
Canaàn, es figura de la pàtria celestial. Jacob dice al despertar: «iCuàn 
terrible es este lugar! No hay aquí otra cosa, sinó casa de Dics y puerta 
del cielo» (16-17), verdadera definición del templo cristiano estàs últimas, 
inscritas después en ellos millares de veces. 
Jacob levanta un ara y vierte aceite sobre ella (Gén. 28, 16-22. Pi-
lar III, D). — Seguidamente està el momento en que Jacob alza un ara y 
consagra la piedra que le sirvió de almohada, vertiendo aceite sobre ella. 
Por la manana Jacob tomo dicha piedra y en agradecimiento la alzó por 
monumento del hecho y serial del voto que hizo a continuación, en el que 
prometé consagrarse a Dios y ofrecerle los diezmos de todo cuanto reci-
biera; llamó Betal a la pròxima ciudad de Luza. Roció la piedra con acei-
te en senal de que había de consagrarse al servicio de Dios; el óleo es 
símbolo de la gràcia del Espíritu Santo, con él se ungían los objetos y per-
sonas consagradas al cuito. 
Jacob levanta la piedra del pozo para abreuar los rebanos de Ra-
quel (Gén. 29,10. Pilar III, D).—Luego la escena del pozo, ya en tierras de 
Mesopotamia: a la izquierda un pastor con traje típico del siglo xii, en pie; 
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le sigue Jacob muy agachado para levantar la enorme piedra que tapa la 
boca del pozo, a la que se acercan por la derecha clnco carneros que van 
a beber; otro pastor en pie, a la derecha, le senala a Raquel, que llega un 
peco detràs; en el fondo, arriba, cuatro carneros a la izquierda y tres a la 
derecha; todos llevan el sayal y el cayado, éste incluso Raquel. Es uno de 
los relleves mas bellos, extensos y perfectos del claustro. 
Cuando llego a Mesopotamia supo nuevas de su família por unos pas-
tores que aguardaban junto a un pozo cerrado por una piedra, que le dije-
ron que no era costumbre levantarla hasta que estuviesen todos reunidos, 
y que aun faltaba Raquel, hija de Labàn, nieta de Nacor. Cuando llego 
Raquel removió la piedra para que bebieran los animales y se dió a cono-
cer. Si no es por la repetición del hecho de buscar esposas temerosas de 
Dios, tradicional en sus mayores, este relieve no tiene mayor interès que 
la continuidad de la historia de Jacob. 
Jacob y Raquel se reconocen y abrazan (Gén. 29, 10. Pilar III, D).— 
Es la última escena del friso en el lado D. Muy simple; ambos personajes 
juntan los brazos; Jacob a la izquierda. Es el inicio de una sèrie de cuatro 
composiciones de dos figuras cada una que se extienden en el lado A. Ex-
trana la insistència con que se describe el reconocimiento de Jacob y su 
familia mientras se suprimen otras escenas mas importantes de su vida. 
Sin una seguridad absoluta, pues a la proximidad de los personajes se 
prestan varios versículos, indicamos el 10 para dejar libres los otros como 
inspiración de los demàs pasajes que vienen a continuación. No hay un 
simbolismo especial en el encuentro de esta pareja. 
Raquel comunica a su padre el encuentro con Jacob (Gén. 29, 12. 
Pilar III, A).—Raquel, a la izquierda, se dirige a su padre Labàn, sentado 
a la derecha en uno de los consabidos sillones; éste aparenta cierta sorpre-
sa. El texto sagrado dice que cuando Jacob declaro a Raquel el parentes-
co que les unia «ella corrió, y dió las nuevas a su padre». Repetimos que 
se trata del amplio desarroUo de la historia de Jacob, sin suponer figuras. 
La huída del culpable, que sin saberlo cumple los designios de Dios, que 
le prueba y castiga sin dejar de alentarle, el encuentro con su prima y el 
entusiasmo de ambos desde el primer momento, la alegria de ella cuando 
corre a contarle la nueva a su padre, cómo le recibe éste, luego la explo-
tación del sobrino durante catorce anos; por fin, su matrimonio con Ra-
quel, es al mismo tiempo una historia muy simpàtica y de aguda psicolo-
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gía, que demuestra que la humanidad siempre fué la misma. El aspecte 
humano no podia faltar en el claustro, acaso por ello el artista se ocupo 
tanto de Jacob; no olyidemos que para los hombres fué esculpido, y que 
la Biblia, aparte de su valor religioso, es profundamente humana en sus 
personajes y una de las obras maestras de la literatura universal. 
Jacob reconocido por su tlo Labàn (Gén. 29, 12-15. Pilar III, A).—Es 
la escena central de este friso; ambos se abrazan con solemne parsimònia 
no exenta de grandeza, pese lo excesivamente achatado de las figuras. 
Labàn salió al encuentro de Jacob y lo reconoció como pariente. Jacob le 
declaro el motivo de su viaje y quedo durante siete anos a su Servicio pa-
ra obtener la mano de Raquel; el tio le enganó sustituyéndola por Lia. Ja-
cob protesto, però Labàn se excuso diciéndole no ser costumbre casar a 
las hijas menores antes que la mayor, y le exigió otros siete anos de Servi-
cio por Raquel. Las tribulaciones de Jacob delaieron ser vistas por el artis-
ta medieval como castigo a su culpa. 
Labàn conduce Jacob a su casa (Gén. 29, 14. Pilar III, A).—Las dos 
figuras son casi exactas a las anteriores y sus actitudes idénticas, solo que 
Labàn inicia la marcha hacia la derecha arrastrando a Jacob por un bra-
zo. Ambos son muy parecidos; solo se diferencian en una espècie de capa 
que lleva Labàn, cuyo peinado es de melenas lacias partidas por una ra-
ya, mientras el de Jacob consiste en rizos muy marcados que se corren a 
la barba. No puede citarse versiculo que aluda exactamente a la escena. 
Però puede sobrentenderse en la segunda parte del anotado, cuando des-
pués de las palabras en que Labàn reconoce a Jacob afirma que estuvo en 
su casa un mes. No pueden buscarse màs simbolismes, es solo un desarro-
llo muy amplio de la historia de Jacob, que contrasta con la brevedad con 
que se trataron otros pasajes de la misma. 
Lucha de Jacob y el àngel (Gén. 32, 24-31. Pilar III, D).—Para seguir 
la ordenación cronològica hay que dar un salto y volver al principio del 
friso del lado D, donde aprovechando la parte posterior, en realidad la de 
encima, de la escena del sueüo, se talió la lucha con el àngel, muy agita-
da y de tanta violència en el esfuerzo que semeja lucha de toros. La repre-
sentación està por tanto completamente fuera de lugar, denotando un des-
cuido del artista, impericia, o acaso el deseo de rellenar posteriormente un 
espacio que habia quedado libre. 
Es un pasaje muy oscuro de las Escrituras. Cuando Jacob regresa des-
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pues de su prolongada estancia con Labàn, y luego de la persecución 
de éste, se siente inquieto por el recibimiento de su hermano. Oró pidien-
do ayuda a Dios; envio presentes y embajadores y pasó la noche junto al 
vado del río Jabok, en el límite de la tierra de Promisión. Hay cierta difi-
cultad en establecer el orden de los hechos, ya que dos veces habla de pa-
sar la noche en dicho lugar (Gén. 32, 13 y 21); però lo cierto es que cruzó 
a toda su família y se quedo atràs solo, obedeciendo acaso a un deseo de 
aislamiento para orar o descansar. Apareció entonces un personaje que 
luchó contra él; no pudiéndole vèncer, le toco el tendón del muslo y Jacob 
quedo cojo. El àngel dijo: «Déjame ir, que ya raya el alba»; Jacob, viendo 
que era un ser sobrenatural, contesto: «No te dejaré sí antes no me das la 
bendíción», «Cómo te llamas», pregunto el àngel, «Jacob», a lo que res-
pondió «Ya no te llamaràs Jacob, sinó Israel: porque si contra Dios te has 
mostrado valeroso, icuànto mas prevaleceràs contra los hombres?> Le ben-
dijo y se marchó; Jacob llamó al lugar Fanuel («Aparicíón de Dios»), pues 
conoció que había luchado con el àngel de Jahvé. Israel significa «com-
bati ente de Dios». Se considera la lucha de Jacob como figura de su ora-
ción en las horas de tribulacíón, lo que confirma el profeta Oseas. La his-
toria tiene gran importància para la marcha del pueblo elegido, el de Is-
rael, y por tanto en la futura Redención. 
Moisès con las tablas de la Ley (Ex. 19,19-34. Ala Sur, capitel 4 int. 
lado A). — En A aparece un Moisès muy bien acabado con las tablas 
de la Ley; a cada lado, bajo las torres, hay un personaje màs bajo, casí 
desaparecído. Es una de las fíguras màs perfectas del claustro, a pesar de 
que la erosíón la ha perjudicado; algunos detalles, como las tablas, son 
auténticamente preciosistas. Imposíble concretar versículo; los cítados re-
latan los hechos relacionados con la alíanza establecída por Dios con su 
pueblo a través de Moisès. Si quísièramos ver uno concreto, acaso pudie-
ra citarse 20, 1-17, donde Jehovà da los Díez Mandamientos; una imagen 
màs gràfica seria 32, 19, en que Moisès desciende del Sinaí y al ver la 
apostasía del pueblo, adorador del becerro de oro, rompé contra el suelo 
las tablas que llevaba en las manos. La representación alude a la alíanza, 
renovación de las promesas, reglamentacíón del cuito, instítucíón de un 
códígo que, aunque natural, innato en el corazón del hombre, era elevado 
a categoria de ley divina. Recuerda la escena al creyente la importància 
del Decàlogo. Hay numerosas fíguras en torno a la antigua Ley promul-
LAMINA Vil 
CIF.! iriTrr* 
De izquierda a derecha: la figura de Rebeca, que forma parts de la escena de la bendi-
ción de Jacob; Isaac recibe a Esaú cuando éste vuelve de caza. Perspectiva lateral de los 
àngeles subiendo la escalera, durante el sueno de Jacob. 
El sueno de Jacob. A la derecha, Jacob derrama aceite sobre el ara improvisada con la . 
piedra en que durmió. Detràs, lucha de Jacob y el àngel. 
LAMINA Vdl 
Jacob vierte aceite sobre la piedra después de su sueno. Jacob levanta la pledra del pozo 
para que beban los rebanos de Raquel. 
Friso con la representación de Anastasis. 
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gada en el Sinai. Moisès levantó un altar y erigió doce piedras, una por 
tribu; derramó sobre el altar sangre de los sacrificios y roció con la otra 
mitad al pueblo. Por eso la institución de la antigua Alianza se considera 
figura de la nueva; en ambos casos fué a los cincuenta días de Pascua, 
como dice San Jerónimo; la primera en Sinai, la segunda en Sión; ambos 
montes fueron azotados por el viento: el primero fué rodeado por el fuego; 
sobre el otro descendieron las lenguas de fuego. El dedo de Dios escribe 
la Ley en la piedra; en la nueva «por el Espíritu de Dios vivo, en tablas 
de carne, en el corazón». Ambas se complementan y en las dos hay un 
mediador y un sacrificio (víctimas en el primero, Jesús en la segunda). En 
el altar, figura de Dios, y en las doce piedras se evocaron a Jesús y sus do-
ce Apóstoles; el banquete del sacrificio fué figura de la Santa Cena, y Je-
sús se vale de las palabras de Moisès para instituir la Eucaristia: «Esta es 
mi sangre de la nueva Alianza, que serà derramada por muchos para re-
misión de los pecados». Prescindimos de los innumerables comentarios 
que pueden anadirse al Moisès con las Tablas, simbolo de la antigua 
Alianza. 
Historia de Sansón (lud. 13-16. Ala Este, capiteles 1, int.; y 3, int.) 
—Capitel 1 int.: En A Sansón de pie, barbado y con largos cabellos, 
su actitud es exacta a la cara A del otro capitel que continua su histo-
ria, aunque en aquél està entre las columnas del templo. En C hay 
Una escena de la historia de Sansón. | Escenajde uno de los dos capiteles de-dicades a la historia de Sansón. 
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Escena de uno de los capiteles dedica-
des a la historia de Sansón. Escena de la vida de Sansón 
una mujer y un hombre, que lo mismo pueden ser sus padres que el pro-
pio Sansón y su mujer cananea. En D la escena típica de la muerte del 
león por descoyuntamiento de las quijadas. En B se ven varios hombres 
que parecen atacar a Sansón con cuchillos y espadas; esta parte està muy 
desgastada. 
Capitel 3, int.: D escena de amor con Dalíla; Sansón està medio re-
costado en una cama y ella, sentada 
a la altura de sus rodillas, le acaricia. 
En B aparece sentado mientras dos fi-
guras acaso le atan por detràs, alusión 
a los filisteos que intentaren aprisio-
narlo, por las falsas declaraciones que 
del secreto de su fuerza hizo a ella. 
C representa el momento en que dor-
mido sobre las piernas de Dalila es-
ta le corta el cabello con unas tije-
ras que por cierto se han tratado con 
todo lujo de detalles; la cabeza apare-
ce ya rapada; al fondo aguardan dos 
personajes. En A està el final de la his-
Pasaje de la vida de Sansón. A la iz- ^^^^^^ j ^ jj ^^j^^^j ^^ g^^ . 
quierda se distmgue muy bien como el 
héroe derriba las columnas del templo. són, cuya ceguera se ha expresado 
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con cruda viveza, hace un bien cònseguido esfüerzo para derribar el 
templo, simbolizado por dos columnitas en las esquinas del capitel, ca-
si del mismo tipo que las pequenas columnas decorativas esculpidas 
en varias partes del claustre; escena exacta se encuentra en la Bíblia 
de Farfa. , 
Manué, de la tribu de Dan, tenia una esposa estèril; un àngel le dijo 
que concebiría un hijo cuya cabeza no habria de tocar navaja pues ha-
bría de ser nazareo. El hijo, Sansón, se enamoro andando el tiempo'de 
una filistea de Tamnata: lo dijo a sus padres y cuando, pese a su repug-
nància, se dirijían a Tamnata para pedirla, Sansón se quedo atràs y le 
salió un cachorro de león, que mató descoyuntando sus quijadas. Nada 
dijo; y cuando pasado algun tiempo volvió a la ciudad para desposarse 
encontró el cadàver del león en cuya boca había un panal; tomo de él y 
còmió. En las bodas propuso un enigma a los treinta invitados varones: 
«Del que come salió manjar, y del fuerte salió dulzura», refiriéndose al 
león. Amenazaron a la mujer de Sansón, que se enteró del enigma sonsa-
càndolo a su esposo. Vencido éste, fué a Ascalón, mató treinta filisteos y 
les quitó los vestidos para darlos a los ganadores. Regresó a casa de su 
padre, enojado, però luego volvió con la mujer, que los filisteos habían 
ya dado en matrimonio a uno de los treinta ganadores. Sansón, indigna-
do, incendio las mieses; los filisteos quemaron a la mujer y al suegro para 
apaciguarlo, però Sansón se enfureció mas e hizo una gran matanza. 
Viene después el pasaje en que la tribu de Judà hubo de entregarle atado 
a sus dominadores y de cómo rompió sus ligaduras y mató a mil con una 
quijada de asno. También el episodio de la noche que pasó en Gaza con 
una ramera filistea, llevàndose cuando le quisieron sorprender las hojas y 
pilares de la puerta de la ciudad a la cumbre de un monte. Luego se ena-
moro de Dalila que, vendida a los filisteos, consiguió que le declararà el 
secreto de su fuerza; es un magnifico estudio psicológico en que el hom-
brazo se deja enganar ingenuamente por la mujer astuta, pese a que cada 
vez que dice cómo puede ser inutilizado. los filisteos lo ponen inmediata-
mente en pràctica; però su pasión amorosa le cegaba; por fin, le confesó 
el verdadero secreto, le rasuraron, se mofaron y después de sacarle los 
ojos le llevaren al templo: el cabello le había crecido, se arrepintíó, oró al 
Senor y derribando las columnas del templo de los filisteos pereció junta-
mente con muchos miles de ellos. 
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Por su elección y debilidades se le compara con el propio pueblo de 
Israel. Los Santos Padres han visto en él, a pesar de sus pecados, una fi-
gura de Jesucristo, que fué el verdadero y perfecte liberador de Israel y 
del genero humano. Dice san Agustín: «Obro como fuerte y padeció co-
mo dèbil. Yo veo en él la fortaleza del hijo de Dics y la debilidad del 
hombre. En sus proezas y heroísmo es figura de Jesucristo, cabeza de la 
Iglesia; però en las demàs acciones representa el cuerpo de Jesucristo; en 
las prudentes y nobles, a los que viven santamente en la Iglesia; y en la 
pecaminosa e insensata, a los que viven en la Iglesia como pecadores». 
Se ve un caràcter simbólico en el anuncio de su concepción y nacimien-
to; la fortaleza de Sansón es figura del que fué el Dios fuerte, y nazareo 
en el mas alto sentido. También Cristo venció y luchó con un arma des-
preciable, la cruz. Como Sansón en Judà, fué entregado por sus hermanos, 
no a la fuerza, sinó por pròpia voluntad; también fué escarnecido; con la 
Resurrección se arrancaron las puertas de la muerte y se élevaron a la 
altura del cielo: Jesús ofreció su vida y su muerte hizo mas quebranto (en 
el infierno) que toda su vida, como se dice de Sansón. 
DECADÈNCIA DEL PUEBLO DE ISRAEL 
Daniel en el foso de los leones (Dan. 6 y 14. Ala Sur, capitel 2, int.) 
— En A y B una problemàtica escena de Daniel en el foso de los leo-
nes, destruida en su mayor parte. En D y C hay otra confusa, al parecer 
dos hombres de gran estatura en ambos lados, acaso con un bastón o 
cayado en la mano (el de la izquierda habría desaparecido), parecen co-
ger a otros dos que estan hacia el centro de la cara C. En la cara D se ven 
restos de trazos en la piedra completamente inidentificables; solo abajo 
parece distinguirse un perro sin cabeza; en la cara B es bastante visible 
una cabeza de animal grande. Asalta la duda de si las problemàticas 
cuatro figuras no seran los tres hebreos y el àngel en el horno de Babilo-
nia, aunque en nada se parecen, o cualquier otra cosa. Daniel en el foso 
de los leones (literalmente, «Lago de los leones»), es una de las escenas 
màs antiguas de la iconografia cristiana, con ejemplos en las catacumbas 
y hasta en los escasos relleves historiados visigodos. Es de tal inseguridad 
que prescindimos de todo comentario. Lamberto Font la admite, y se re-
pite en el claustro hermano de San Cugat; fué frecuente en los códices, 
por lo que es perfectamente verosímil. 
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NUEVO TESTAMENTO 
En cuatro épocas se divide la vida de Jesús: la de su venida y exis-
tència oculta, la de su vida pública, la de su pasión y muerte, y la vida 
gloriosa. La segunda parte del Nuevo Testamento alude a la Iglesia en 
vida de los Apóstoles. El cicló de la Nueva Ley tiene en el claustro de Ge-
rona mucha menos importància que el de la Antigua. Acaso debió ocu-
par en el proyecto primitivo los pilares opuestos del cuadrilàtero y por ra-
zones económicas o por el cambio de artistas no se realizó; però extrana 
que si se proyectaron frisos equivalentes a los descritos, se tallaran desde 
un principio sobre los mas antigues capiteles escenas como la Natividad 
0 la Adoración, que por su importància lógicamente se debía de haber re-
servado para ellos. La realidad es que lo que tenemos puede distribuirse 
asi: a la primera època seis escenas del cicló de la Natividad; a la segun-
da, la paràbola de Làzaro y Epulón y la entrada en Jerusalén; la ter-
cera solo tiene una representación claramente descrita en los Evangè-
lics, el Lavatorio, a la que deben anadirse el descenso al Seno de Abra-
ham y el Infierno; a la cuarta solo puede atribuirse en cierto modo la 
Dormición, que tampoco forma parte de los textos canónicos. Así pues, 
menos el primer cicló, todo lo demàs resulta incompleto y faltan mu-
chas escenas, como la Santa Cena, la Crucifixión, las Santas Mujeres 
en el Sepulcro, que se encuentran en claustros mas modestos, como el 
de Santa Maria del Estany. 
VENIDA DE JESÚS 
La Anunciación (Lc. 1, 26-38; 3, 24-38. Mt. 1, 1-17. Marc. 1, 1. loh. 
1, 1-18. Ala Sur, capitel 9 ext. lado C). — Es muy simplista; las figuras, 
finas y severas, estan de pie, la Virgen a la derecha cubierta con am-
plias vestiduras. San Gabriel, casi andrógino. Tanto en la Anunciación 
como en la Natividad hay que distinguir el tipo griego del sirio. El arte 
helénico represento a la Virgen con túnica y peinado al descubierto, a 
veces con bucles, como las grandes damas de Antioquia o Alejandría; en 
cambio el de Jerusalén la envolvió en el amplio velo de las mujeres sirias, 
en el maphorion, que ocultaba las líneas del cuerpo en una gràcia púdi-
ca. En el tipo griego la Virgen aparece sentada; en el sirio ambos perso-
najes estan de pie, uno al lado de otro. Hay una Anunciación muy pare-
cida a la de Gerona en el Evangèlic de Florència (códice siriacc núm. 33 
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de la Biblioteca Nacional), con Gabriel a la izquierda, Virgen a la dere-
cha, e incluso lleva el àngel la varita y el nimbo. Este tipo siríaco, 
que se mantiene inalterable en Occidente, aparece ya formado en los 
manuscritos y en los frescos de Capadocia, como los de Toqalé, Gueu-
remé y Balleq-Klissé. Otros ejemplos de este tipo, que de la miniatura 
pasaron al relieve, se encuentran en dos bellos códices del siglo xii, en 
los Epitomes de San Cipriano (Bibliothèque Nationale, còdex latinus 
1,654, fol. 1, vuelto; y en el códice latino núm. 13,013, fol. 29, vuelto, 
de la misma biblioteca). 
Mateo y Lucas son quienes dan mas detalles, y de ellos deriva gene-
ralmente la iconografia, aunque se fué complicando con accesorios, como 
la estancia donde se desarrolla, y se dejó influir a veces por adiciones no 
canónicas, como la llamada «sierva de Maria». Todo el ciclo del Nuevo 
Testamento es mucho màs claro; en lugar de figuras hay que ver parà-
bolas, esto en cuanto a lo simbólico, pues cuando se alude a misteriós 
por lo general no es posible el comentario. La escena recuerda al cre-
yente un hecho bàsico para la obra de la Redención y el papel que en 
ella desempenó la Virgen. Es la declaración del misterio de la Encarna-
ción, comunicada a Maria y después a José: aunque no fuese absoluta-
mente necesario, no era digno que Maria lo ignorase; y convenia que 
fuese testigo de la gran maravilla. Las palabras de san Gabriel (espe-
cialmente según Lucas) significan que habia llegado la hora de cumplir-
se los anuncios de los profetas, e informan de la naturaleza de Cristo y 
de Maria, así como de su estado, virginidad inmaculada y demàs condi-
ciones. También se pone a Maria en este caso como ejemplo excelso 
de mujer cristiana y de acatamiento absoluto de la voluntad de Dios 
cuando responde: «He aquí la esclava del Senor; hàgase en mi según 
tu palabra». 
Este consentimiento previo a la Encarnación precisaba para la unión 
hipostàtica de Maria con el Verbo, pues si hemos de considerar esta como 
espècie de matrimonio espiritual que el Verbo contrae, era preciso el libé-
rrimo consentimiento de ambas partes. Ademàs de esta razón teològica, 
era conveniente que si la Humanidad se habia perdido por el libre con-
sentimiento de una mujer que atendió a las palabras del àngel del mal, se 
redimiera por el libre consentimiento de otra que acatase las de Dios pues-
tas en boca de Gabriel. Por ello este relieve es la antítesis absoluta del que 
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representa la çaida de Eva. Ademàs, para el creyente siempre resuena en 
este capitel el eco de la salutación de Gabriel: «Dios te salve, llena de grà-
cia, el Sefior es contigo; bendita tú entre las mujeres», repetida después 
por voces infinitas en boca de todos los cristianes y que él mismo acaso 
recitaba en aquellos momentos. 
La Naüuidad (Mt. 1, 18-25. Lc. 2, 1-21. Ala Sur, capitel 9, ext. la-
do D).— Se representa como en las pinturas de frontales y algunas mi-
niaturas: la Virgen, en el lecho y cubierta por pafios de pliegues muy 
vivos y complicados, ocupa casi todo el espacio; san José, pegado a los 
pies del lecho y de espaldas a la Virgen, mira ya al interior del claus-
tro; el fondo es plano, en el centro, pequenito, el Nino en el pesebre, 
calentado por las .cabezas del buey y del asno. El tipo griego no llegó 
a la Edad Media; representaba a la Virgen recostada y hasta sentada, 
alegre y con el Nino en los brazos, sin rastro del dolor del parto. En 
cambio el tipo sirio la figura fatigada y dulce, queriendo así enterne-
cer el corazón del fiel; el aspecto es menos noble, però mas humano, 
aunque està en contra del dogma. Para conciliar con éste la expresión 
de dolor físico, Messarites, comentador griego de fines del siglo xn afir-
. ma: «La Virgen aparenta la expresión de una mujer que acaba de so-
frir, aunque se haya librado del dolor, para que no pudiera sorprenderse 
la Encarnación> (véase Millet, Recherches sur l'Iconographie de l'Evangi-
le, París 1916, pàg. 100). En el tipo sirio, al que pertenece la Natividad de 
Gerona, lo mismo que su hermana de San Cugat, san José aparece siem-
pre como dormitando a la izquierda del lecho. Esta disposición tan senci-
11a es la simplificación de otra originaria demasiado compleja, donde ca-
bían la gruta, el Nino, representado dos veces, una acostado y otra lavado 
por las mujeres prudentes, a veces los pastores llegando de la montana y 
en ocasiones hasta los Magos por el otro lado, lo que dispersa en exceso 
la atención. 
Consecuencia y realización de la Encarnación,ningún simbolismo hay 
en esta escena de claridad meridiana, preparada por todo el Àntiguo Tes-
tamento y las primeras palabras del Nuevo. Recordaba al creyente, sim-
plemente, el nacimiento de Jesús, alegre y tierno. Ademàs el capitel es 
nueva lección de humildad, evocando el nacimiento del Hijo de Dios 
en una pobrísima cueva; también mensaje de concòrdia y amor, ^no 
estan presentes al mirarlo las palabras de la milícia celestial cuando 
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Capitel del cicló de la Natividad en el claustro de San Pedró de Galligans (Gerona). 
Obsérvese que el lecho de la Virgen tiene forma de caballo por confusión con la Adora-









Exposición dol cadàver del rico Epulón. Escena monàstica. 
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cantaban «Glòria a Dios en las alturas, y en la tierra paz a los hotn-
bres de buena voluntad»? 
Presentación de Jesús en el templo (Lc. 2, 22-39. Ala Sur, capitel 4 
Int., lados B, C y D). — Para seguir la ilación històrica hay que abando-
nar de momento el capitel de la Natividad para volver a aquél en cuyo 
lado A habíamos descrito a Moisès con las Tablas. La Presentación 
comienza en B con Maria cogida del brazo de san José, como apura-
da, con una viveza que parece extrafla en un capitel romànico, pues 
muestra claramente mezcla de la emoción, temor y alegria que siente to-
da madre al presenciar los actos importantes de su hijo. San José està 
ya en C, con cuatro palomos o tórtolas de ofrenda; delante de él un 
personaje con Jesús en los brazos, que presenta sobre el ara del àngulo 
CD, al otro lado de la cual, ya en D, està el sacerdote; però desgraciada-
mente gran parte de este personaje, del sacerdote, ara y toda la figura 
de Jesús, han desaparecido con un gran fragmento desprendido de la 
piedra. Volando en la parte central superior de C aparece un àngel en 
violento escorzo. 
La escena típica comprende a la Vírgen que entrega el Nino a Si-
meón, en lo que no concuerda con el capitel de Gerona; tampoco en el nú-
mero de palomas, que no son las dos que indica el Evangèlic, sinó las 
cuatro del Rachat, como en San Cugat; en la colocación tradicional san 
José debe de estar detràs de la Virgen y no delante. Falta la profetisa Ana, 
que frecuentemente aparece detràs de Simeón. Este modelo originario, a 
veces con la variante de Simeón con el Nino en las manos, es completa-
mente oriental. Però ya en una vidriera del siglo xii (Male, Art Réügieux 
du XII""' Siècle, pàg. 123, fig. 105) aparecen detràs de la Virgen dos acom-
panantes con cirios encendidos por influencia litúrgica de la fiesta de 
la Candelera. Los cirios representan al propio Jesús: el cirio es la huma-
nidad y la llama la divinidad (Honorius de Autun, Gemma Animae, 
Patrol. t. CLXxn, col. 649). El capitel de Gerona no ha sabido compren-
der la afladidura de estos personajes, y ha supuesto que uno de ellos 
debía entregar el Nino; tampoco es común el àngel volando. Es por 
tanto uri tipo muy personal y vacilante, hijo de un defectuoso conoci-
miento del tema. 
Tratàndose de Jesús y Maria era innecesaria la purificación de la ma-
dre y la consagración del primogénito al Senor. Però por humildàd y ejem-
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plo de obediència a la Ley mosaica asi lo hicieron, y también se sometió 
a la circuncisión. Nueva muestra de pobreza y humildad es la ofrenda de 
las tórtolas, holocausto de pobres, pues los ricos debían llevar una tórtola 
o palomino y un cordero de un ano. Ademàs del doble ejemplo de mo-
dèstia que dió Jesús sometiéndose sumisamente a la Ley y presentàndose 
como pobre, està presente en la escena el càntico del sacerdote Simeón, 
que había recibido promesa de Dios de que no moriria sin ver al Mesías: 
iluminado, profetiza en el càntico, y en esa «plegaria de la tarde se su vi-
da» (era muy anciano), declara el destino y misión de Jesús, dice que El 
nos trae cuatro dones: paz, luz, salud y glòria; y anuncia el primero de los 
Siete Dolores de Maria. Acompana a la historia las alabanzas de Ana la 
profetisa. 
La adoración de los Reyes (Mt. 2, 1-12. Ala Sur, capitel 9 ext., lados 
A y B). — Nuevamente debemos volver al capitel que antes nos ocupaba. 
Es de los mejores: un derroche de tècnica y expresión, solo comparable 
con lo mejor de los frisos historiados. En A y B, la adoración de los Ma-
gos; los oferentes estan en A y la Virgen con el Nino en B; el Mago mas 
próximo ocupa el àngulo y aparece casi arrodillado. La Virgen, de frente, 
està concebida como Theotocos, però muy viva y sin demasiado hieratis-
mo; semeja volver ligeramente la cabeza con mohín dulce; el Niflo se le 
escapa del regazo, con gesto vivo y naturalista, para recoger la ofrenda. 
Los Magos se tocan con coronas. En lugar de torres, las cuatro esquinas 
tienen denticulos que apean en difícil postura cuatro pequeüos monstruós, 
vueltos de espaldas, los Uamaremos hombres-ranas para distinguirlos de 
algun modo. 
La fórmula griega de la adoración es mucho mas natural, pues la 
Virgen està sentada de perfil con el Nino sobre las rodillas, que tiende las 
manos hacia los visitantes, mientras la Virgen parece recibirlos; los Magos 
llevan gorros frigios, como los sacerdotes de Mithra. En cambio el tipo si-
rio, el de Gerona, es mucho màs grandioso y solemne; fué el que perduro 
durante la Edad Media. La Virgen està de frente, como Theotocos, Madre 
e Hijo encerrados en sí mismos parecen abstraídos de lo que sucede alre-
dedor; a lo màs, el Nino alarga la mano. Los Magos llevan el mismo ves-
tido de los griegos, però con barbas y coronas a partir del xi. La fórmula 
helenistica murió con el arte carolingio. La sirià se difundió con los ma-
nuscritos orientales, como el siríaco de la Biblioteca Nacional de París 
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(add. 7169, fol. 8 vuelto), o el Leccionario de Saint Bertin, de la misma bi-
blioteca (latino 819, fol. 21 vuelto). La variante es que el primer Mago que 
se arrodilla es también oriental y la encontramos ya en una de las precio-
sas ampollas de Monza. 
El simbolisme es el reconocimiento de la divinidad de Cristo por los 
gentiles. En realidad no sabemos si fueron reyes, si fueron tres, ni sus 
nombres ni la fecha de su visita; tradiciones y leyendas piadosas han acu-
mulado posteriormente todos esos datos. Basàndose en la orden de Hero-
des de matar a todos los ninos menores de dos anos, el tiempo transcurri-
do para la presentación en el templo y otras circunstancias, los comenta-
ristas estan de acuerdo en que no sucedió el 6 de enero, y no se celebraba 
la Epifania en esta fecha durante los primeros tiempos de la Iglesia, sinó 
el 25 de diciembre. Tampoco se les considero reyes al principio, pues es 
dato cronológico importantísimo que las primeras representaciones llevan 
siempre gorro frigio en lugar de coronas; la dignidad real debió atribuírse-
les después del siglo VL «Magos» debe entenderse en sentido de «sabios» 
dedicados acaso al estudio de la Astronomia: la tradición occidental fijó 
el número de tres, aunque aparece un caso de cuatro y otro de uno. Los 
nombres, algo modificados, se encuentran por vez primera en un códice 
de la Biblioteca de París, de los siglos vii o vin, y los actuales los dió Ag-
nelo en el ix. Aparte del simbolismo principal, la visita de los Magos es 
una invitación mas a los actos del cuito y a la humildad de la inteligen-
cia, pues siendo sabios adoraren humildemente al Nino. En cuanto a los 
dones, fué el espafiol Juyencio (330) el primero que dió una interpretación: 
Thus, aurum, myrram regique hominique deoque (Incienso,.oro y mirra, 
al rey, al hombre, al Dios). La ofrenda del oro es como rey del universo; 
incienso, como verdadero Dios; mirra, creyendo en su humanidad. En la 
vida el oro representa las limosnas; el incienso, la oración; la mirra, los 
sufrimientos y la mortificación. En su profesión el sacerdote ofrece oro 
haciendo voto de pobreza, mirra con el de castidad, incienso con el de 
obediència. 
La huida a Egipto (Mt. 2, 1-3-15. Ala Sur, capitel 3 Int., toda la 
cara A y parte de las B y C).— El espacio libre de B y toda la cara A 
estan ocupadas por la huida a Egipto; en A una mujer que da la es-
palda a la escena por pertenecer a la degollación de los inocentes. La 
Virgen con el Nifio va montada sobre el pollino del que tira san José; 
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La perspectiva, la composición, el detalle y tantas 
cosas màs de los relleves romànicos tienen sus 
precedentes màs remotos en la plàstica mesopotà-
mica, que Iníluyó sobre los primeres mlniaturistas 
cristianos de Oriente. Reproducimos un relieve 
asirio que dirlase antepasado remeto de la Huida 
a Egipto. 
con el hato en la vara apoyada sobre el hombro, ya en la cara C. Todo 
el capitel es muy fino y detallado de ejecución, y muy preciosista el 
conjunto de la escena. 
En ella influyeron mucho los Apòcrifes. Es tan extenso su comenta-
rio, que preferimos aconsejar al lector la bibliografia existente y un traba-
jo nuestro donde abordamos 
el tema con mayor extensión. 
(Iconografia de la portada 
de Santa Maria de Belloc, en 
Santa Colònia de Queralt, en 
publicación para el Boletín de 
la Real Sociedad Arqueològi-
ca Tarraconense). Solo dire-
mos que la composición tiene 
precedentes remotísimos en el 
arte mesopotàmico —natural-
mente que sin caràcter sagra-
do—, que es muy antigua y que para su estudio conviene tener muy en 
cuenta el Hortus Delíciarum. En Gerona aparece con el màximo de pureza 
evangèlica y el minimo de complicación, sin el àngel (a veces dos), estre-
lla, siervo de José ni àrbol mi-
lagroso. Los textos dicen que 
después de marcharse los Ma-
gos, el àngel del Sefior apa-
reció en suenos a José y le or-
deno que tomase a la Madre „ - ^j^^jm 
y el Nino y los llevarà a Egip- T f H ^ ^ ^ ^ * ^ 
to, pues Herodes le buscaba 
para matarle. Hízolo así José. 
El relieve significa el cumpli- ^ "^^  ^"^"^'"^ ^^^ "P"*^^ ^^ ^^ "" ' ' ' ' ' ^ ^^ 'P '" ' 
miento de la profecia de Oseas: «Yo Uamaré de Egipto a mi hijo»; y la 
obediència de José, que sin vacilar puso en pràctica un penoso manda-
to, de oscura comprensión para él; también humildad, al resignarse el 
propio Dios a escapar como cualquier fugitivo. 
La degollación de los inocentes (Mt. 2, 16-18. Ala Sur, capitel 3 int., 
lados C, D y parte de A y B).—Capitel con torres y hornacinas de veneras. 
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En C, a la izquierda, Herodes —sentado en un sillón exactamente igual a 
los otros del claustro—, mira a un soldado que degüella a un niflo que le-
vanta en el aire por los pies; en el suelo, entre ambos, una cabeza Corta-
da; en B hay otro guerrero, detràs de Herodes; en D existe un tercero diri-
giéndose a dos mujeres veladas, que aunque muy rotas se adivina que 
debieron tener ninos en los brazos. Los guerreres visten cotas de bronce 
que les cubren incluso la cabeza, típicas del siglo xn. Irritado Herodes por 
la burla de los Magos, mandó degollar a todos los ninos de Belen y su co-
marca que contasen menos de dos anos. Cumplióse así la profecia de Je-
remias y aparecieron las primeras víctimas de la fe, pues como màrtires 
los venera la Iglesia. 
VIDA PUBLICA DE JESÚS 
Escasamente representada en Gerona; para colmo, la primera escena 
alude solo de manera indirecta, ya que es una simple muestra de las mu-
chas paràbolas de Jesús. 
Paràbola del pobre Làzaro y el rico Epulón (Lc. 16, 19-31. Ala Sur, 
capitel 10 int.)—En C escena magnifica y bien conservada del banquete 
del rico, que se sienta con su mujer 
a la mesa ostentosamente vestido; a 
la izquierda un servidor trae nuevos 
manjares. En D està el pobre Làzaro 
muerto, al que aun lamen sus llagas los 
perros; dos àngelesde grandes alas ele-
van su alma infantil; es conmovedora 
esta escena de piadoso recogimiento 
en medio de esa muerte en la misèria. 
En cambio en B està la muerte de Epu-
lón, cuyo cadàver, muy arreglado y 
bien vestido, hermoso en su pòstuma 
vanidad, rodean diversas figuras, mu-
chas rotas, dando impresión de entierro 
de categoria. En A se ve a Abraham 
entronizado como Pantocràtor con el 
alma nina de Làzaro sobre las rodillas. La disposición es exactamente la 
misma de un capitel de San Cugat, aunque éste varia en detalles de ejecu-
ción y es de mejor calidad. El tema se repitió mucho en el romànico: se 
Detalle de la muerte del pobre Làzaro, 
en el capitel que representa su historia 
y la del rico Epulón 
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encuentra en el porticó de Moissac. En el códice latino núm. 833 (folio 135 
vuelto) de la Biblioteca Nacional de París, se representa a Abraham, toca-
do, con el alma de Làzaro en brazos, detalles paralelos a Moissac en nú-
mero y disposición de figuras, etc, que corresponden bien con el capitel 
de Gerona, aunque con Làzaro completamente tendido y finuras de talla 
y transparencias de que carece nuestro capitel. La representación del Lim-
bo con la figura de Abraham con una o varias almas en forma de ninos 
recienacidos y sin sexo, sentados en las piernas del Patriarca, hizo fortu-
na y pasó al gótico, donde Abraham mantiene entre sus brazos un amplio 
pano con varios elegidos (relieve de la Catedral de Bourges; puerta late-
ral de la de Reims). 
Epulón era un inhumano rico opulento; a su puerta vivia Làzaro, un 
pobre que anhelaba las migajas de su mesa sin que nadie se compadecie-
ra de él; y los perros, àvidos, lamían sus heridas y devoraban lo que arro-
jaban de la mesa. Ambos murieron y Epulón fué al Infierno; Làzaro, al 
Seno de Abraham, con los justos de la Antigua Ley. Epulón le pidió que 
enviarà a Làzaro para que mojase con el dedo la punta de su lengua 
abrasada por las llamas. Abraham le recordo que en vida recibió bienes 
y Làzaro males, y ademàs que después de la muerte existe un abismo in-
salvable entre justos y pecadores. Cuando Epulón dice que al menos le 
envíe a sus hermanos para advertiries de la suerte que les amenaza en el 
otro mundo, Abraham le contesta que tampoco puede hacerlo, y que ellos, 
en su contumàcia, ni aunque resucitaran los muertos obedecerian la Ley 
ni harían penitencia. El simbolismo como alusión a las postrimerias del 
alma, es claro; es ademàs una exhortación al ejercicio de la caridad, re-
probación del eterno poderoso inhumano que olvida al desdichado; recuer-
do de la recompensa del justo pobre por su bondad, no por riquezas que 
para nada le serviran después de la muerte. También es evocación de la 
obstinación en el pecado, que es inútil tratar enderezar con maravillas, 
pues en este caso la incredulidad no viene de ignorància, sinó de no que-
rer resistir las pasiones. 
Entrada triunfal de Jesús en Jerusalén (Mt. 21, 1-16; Me. 11, 1-10; 
Lc. 19, 29-44; loh. 12, 12-19. Ala Sur, capitel 6 int.)—En A un hombre po-
ne las manos sobre otro que queda detràs del pollino que monta Jesús; 
éste, bendiciendo, se ve claramente en B; su talla es finísima. Otro hom-
bre va delante de la misma cabeza del asno, que està rota, y otro parece 
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conducir al animal. En C hay una figura muy rota que tiende su capa al 
paso de Jesús. D contiene una sèrie de personajes que le acompanan o 
reciben, y al final, detràs de las espaldas de la primera figura que hemos 
descrito, aparecen las puertas de Jerusalén. 
Esta escena, aunque se haya situado en la vida pública de Jesús, en 
realidad abre el cicló de la Pasión. La fórmula helenística se encuentra en 
los sarcófagos: Jesús avanza en su montura, un adolescente arroja su ca-
pa bajo sus pies; otro, subido sobre un àrbol, parece arrancar ramas, y en 
ocasiones un apòstol marcha inmediatamente detràs de Cristo, siguiendo 
después la comitiva (mas detalles en Rohault de Fleury, Les Evangiles, 
t. II, pi. Lxx, fig.; y Male, obra citada, pàg. 73 y siguientes). En un sarcófar 
go de Letràn hay dos muchachos arrojando capas; este hecho, no precisa-
do en los Evangelios, quizà proceda del apócrifo de Nicomedes (publica-
do por Tischendorf, Evangelia Apocryfa, Leipzig 1853, pàg. 210) en 
opinión de Millet (obra citada, pàg. 280 y siguientes), cuya expresión 
oi Tiai2-:; TWV 'EPpaíwv se ha interpretado literalmente («los ninos de los 
hebreos llevaban ramos en sus manos y extendian sus vestidos>). Repre-
sentación esplèndida la hay en el friso de Saint-Gilles (Provenza); a veces 
se complica con àrboles, la puerta y hasta la ciudad de Jerusalén, como 
pasa en Gerona. 
Al llegar Jesús al lugar de Betfagé («lugar o casa de higos», por los 
muchos que allí había), envio a dos de sus discípulos diciéndoles que al 
entrar encontrarían una borrica atada y un poUino que aun no había mon-
tado nadie: les indico que se los trajeran, como así hicieron; la borrica fué 
necesaria por estar el pollino acostumbrado a su companía. Los Apósto-
les aparejaron sus vestidos sobre el pollino, y así entro Jesús en Jerusalén, 
entre las aclamaciones de la multitud que le recibió con ramos y palmas. 
Ademàs de la alegria de la fiesta, la representación alude a las multitudes 
de gentes en torno del Senor, así como que todo predica su glòria, pues 
cuando los fariseos le pidieron que amonestarà a sus discípulos por el 
griterío que armaban, les contesto: «En verdad os digo que, si estos. 
callaren, las mismas piedras daran veces». El capitel mantiene siempre 
vivo el canto con que le acogió el pueblo «Hosanna, bendito sea el que 
viene en nombre del Senor, el Rey de Israel», palabra jubilosa, aun-
que algo cambiada de significado en la Litúrgia, que había de ser muy 
familiar al fiel. 
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PASION Y MUERTE DE JESÚS 
Jesús lava los pies a sus discípulos (loh. 13, 4-15. Ala Sur, capitel 7 
int.)—En A Jesús lavando los pies a un discípulo. Todo el resto del capi-
tel se desarroUa como un friso ininterrumpido con Apóstoles en diferentes 
actitudes, sumando diez figuras en total, entre las que contemplan, aguar-
dan turno y dos que sentados se secan los pies. Aparecen los sillones que 
ya conocemos. Ello hace pensar que el artista ha eliminado ya a Judas 
con inexacta precipitación. 
La figura de Jesús aparece siempre en el claustro barbada y solemne. 
El Cristo griego no llega a los 30 anos, es un joven imberbe, casi adoles-
cente; los griegos de Àsia Menor nunca le pusieron cabellos largos; en 
Alejandria, cortos. La figura de Cristo viste el himaüon griego, no la toga 
romana, se inspira en una espècie de Orfeó calmando las bestias feroces a 
los acordes de su lira. El tipo barbado es plenamente oriental. También en 
el Lavatorio hay diferencias entre griegos y orientales. Para los primeres 
Jesús no puede aparecer humillado como un esclavo, sinó que de pie, 
dulce y humilde ante el admirado san Pedró, va a coger el pie que éste le 
alarga; así aparece en los códices de Richenau de los siglos x y xi. Però 
en Occidente no serà la fórmula griega la que sobreviva, sinó la oriental, 
donde està san Pedró sentado, los brazos sobre las rodillas, los pies en la 
palangana; Cristo, doblado o medio arrodillado, se los va a coger en pre-
sencia de los sorprendidos Apóstoles. Es una escena de realismo absoluto; 
así aparece en una miniatura del manuscrito de Rossano. Idèntica es la 
de Gerona. 
El significado simbólico de esta conocida escena es múltiple. De una 
parte, la admiración de san Pedró cuando se resiste a que el Maestro le 
lave y las palabras de éste, diciéndole que si no se los lavara no tendria 
parte con él, es senal de que sin la limpieza prèvia (del alma) no puede el 
hombre acercarse a la Eucaristia. Por cierto que la sucesión de los hechos 
respecto a la Cena ha suscitado alguna discusión, aunque se admite que 
la institución del Sacramento es posterior al Lavatorio, figura de la pureza 
necesaria para recibirlo. Ademàs, el pasaje recuerda la fe y sumisión que 
debe de tener el cristiano, como Jesús mismo lo declaro a Pedró cuando 
éste le dice: «Lo que yo hago, tú no lo entiendes ahora; lo entenderàs des-
pués», lo que quiere decir que el hombre debe de acatar sumisamente las 
decisiones de Dios, cuyos pensamientos no puede entender ni medir con 
^^.".'"ÍJP;, ' "í* "... "5-^  
Detalle de Adàn comiendo el fruto prohibido. 
Detalle de Noé trabajando en el banco de carpintero, duran-
te la construcción del arca. 
r 




Cabeza de Jacob en la escena de derramar aceite sobre el ara. Cabeza de Rebeca, detalle de la escena de un friso en que comuni-
ca a su padrc, Labàn, la noticia de haber encontrado a Jacob. 
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los humanos, ni creer que los caminos de Dios son los suyos propios. Es 
ademàs una lección de amor y humildad, ensenanza siempre muy nece-
saria y casi siempre desatendida por los fieles. 
Jesús desciende al Limbo (Credo; Evangelio apócrifo de Nicodemo. 
Pilar II, frisos B y principio del C). — En B tres àngeles a la izquierda; en 
el centro està Jesús que desciende al Limbo y quebranta sus puertas con 
una espècie de palo o lanza; en el suelo aparecen unos animales, acaso 
perros, muy mal conservados. Las puertas derribadas son de puro estilo 
romànico, con sus herrajes marcados con todo detalle (recuerdan las puer-
tas esculpidas en los frisos del claustre de Elna). Jesús da la mano a Adàn, 
que sale del Limbo ya en el capitel de la esquina correspondiente (el n.° 3). 
Le siguen varios personajes de la Antigua Ley (en el principio de C.) 
El descenso al Limbo —Anastasis en griego—, se representa tarde en 
Occidente, en el siglo xii y bajo forma bizantina, aunque no seria extrano 
que en Oriente apareciera pronto y que incluso figurarà en el Martyrium 
de Constantino en Jerusalén (Ròmische Quartatschrift, 1906, pàg. 125). En 
el siglo VI estdba ya plenamente admitida en arte, como prueban las co-
lumnas esculpidas del cimborio de San Marcos de Venècia. En Occidente 
se tomo el tema de la forma en que lo representaron los bizantinos en San 
Lucas de Fócida, en Daphni, Torcello o San Marcos de Venècia. Cristo 
atraviesa la muerte llevando la cruz como estandarte, rompé las puertas 
y coge de la mano a "Adàn, al que saca a la luz seguido por Eva. Satanàs 
y las puertas del Infierno caen a sus pies. Todo rebosa la inmensa gran-
deza bizantina. Un mosaico de Torcello imito la escena, ya en el siglo xii, 
en la catedral de Mans; Satan cae bajo las plantas de Jesús, y las almas a 
quienes los diablos intentan retener, alargan suplicantes sus manos hacia 
El. Como se ve, el relieve de Gerona està muy simplificado. 
No aparece descrita esta escena en los Evangelios canónicos, sinó que 
se encuentra en el apócrifo de Nicodemo. El Credo, redactado en el siglo iv 
en el Concilio de Nicea, también afirma el pasaje. Representa el fruto de 
la Redención, cuando Jesús quebranta las puertas de la muerte y del In-
fierno y libera a los patriarcas, profetas y justos en general que habian es-
tado esperando ese momento; es también símbolo de la apertura de los 
Cielos para la Humanidad en general. 
El Infierno (Pilar II, parte de C y todo el D). — A continuación de la 
escena anterior y sobre un fondo de llamas. A la izquierda un àngel ata 
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los brazos a las espaldas a un 
condenado; a la derecha y un 
poco mas arriba otro àngel piso-
tea a otro condenado mientras le 
senala el Cielo, recordàndole aca-
so lo que ha perdido. Deben de 
considerarse como almas peca-
doras precipitadas en el Infierno, 
pues la escena es como la puer-
ta del Averno que se describe a 
continuación; el Limbo, colocado 
aun antes, venia a ser en el or-
den de ideas del artista medie-
val, como una antesala privile-
giada, como confirma la Divina 
Comèdia, cuyo autor debió de 
inspirarse en escenas por este 
estilo. Seguidamente una figura 
masculina en pie con los brazos 
en jarras, acaso Lucifer. Luego dos figuras apufialàndose, también en 
pie, representación de un pecado o quizàs un suplicio. Al final de C y en 
el capitel 4 empieza una sèrie de mujeres desnudas, entre llamas, a las que 
chupan los senos re-
pugnantes serpien-
tes, castigo de la lu-
juria muy difundido 
en la iconografia ro-
mànica.Hay tres mu" 
jeres, la última en D. 
En este mismo lado 
hay otros tantos dia-
blos que tienen una 
sèrie de condenados 
puestos a h ervir en la 
Las torturas del Infierno: la caldera de Pedró Botero, cuyo ^ ^ 
fuego alimentari los demoniosarrojandoaél otros condenados. Pedro Botero, CUyO 
Alegoría de la lujuria: mujeres torturadas en el 
Infierno por reptiles inmundos. 
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fuego alimentan los demonios con otros condenados que arrojan vio-
lentamente a las llamas. 
No corresponde esta escena a la clara traducción plàstica de ningún 
lugar de las santas Escrituras, antes bien, tiene un marcadísimo sabor po-
pular, corrio la caldera de Pedró Botero, que hace que el dogma del Infier-
no se represente de una manera un tanto pintoresca, muy accesible a las 
mentes ingenuas del pueblo que lo contemplaba. En los primeros libros 
no se alude directamente al Infierno; ni el Pentateuco, ni el Libro de Jo-
sué, de los Jueces o de los Reyes hablan claramente, aunque afirman sin 
lugar a dudas la responsabilidad personal ante Jehovà y las esperanzas 
mesiànicas, así como el castigo de los réprobos. En los Proverbios apare-
cen alusiones al destino de justos e injustos (por ejemplo, 11, 4); también 
en las palabras de los profetas, ísaias y Daniel especialmente; asi mismo 
en san Juan cuando predice la ira divina y el fuego a que es condenado 
el àrbol infructuoso. 
El resumen mas vigoroso de estàs ensenanzas està en san Marcos 
(9, 42) y san Mateo (17, 8); la misma paràbola de Làzaro y Epulón 
alude al Infierno (Lc. 16, 19); y en otros lugares, como la paràbola de 
la cizana (Mt. 13, 24), de la pesca (Mt. 13, 47), de las vírgenes locas y 
prudentes (Mt. 25, 1), en el discurso escatológico de san Mateo (capitulos 
24 y 25), y en una infinita sèrie de pasajes que seria interminable enume-
rar. Però si bien las citas son frecuentes y hablan de fuego y de tormentos, 
no caen en la puerilidad de describir genios con cuernos y patas de ma-
cho cabrío, ni calderas, ni tridentes, ni otros raros seres y artefactos. Los 
Padres tampoco hablan tan gràficamente de ellos, sinó de flamae sempi-
ternae, ignis aeternus, tormenta sine fine, etc, que fueron aprovechados 
por la imaginación popular para traducirlos a un lenguaje de formas que, 
como el de los tridentes y diablos, proceden de la mitologia clàsica, de 
los faunos y silenos sobre todo, cuyo simbolismo de fuerzas naturales con-
virtieron en pecaminosas y unieron a un recuerdo de la idolatria pagana, 
y que por tanto eran mirados en el cristianismo como espíritus del mal. El 
Infierno se sintetiza en unos cuantos pecados, el crimen y la lujuria al pa-
recer, y un par de suplicios, que son como un esquema simplista del In-
fierno dantesco, que por cierto no se escribió mucho después de termina-
do el claustre de Gerona, que en orden a ideas no debía ser muy diferen-
te del material cultural que utilizó el Dante. 
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LA IGLESIA DESPUES DE LA RESURRECCION DE JESÚS 
Dormición de la Virgen Maria (Ala Sur, capitel 9 int).—En C apare-
ce ya muerta en el lecho; dos àngeles elevan su alma a las alturas; en B y 
D apóstoles tristes; en B hay cuatro de ellos y una mujer a su izquierda. 
En A aparece la figura del Pantocràtor, muy erosionada, por lo que es di-
fícil ver si tenia el alma de la Virgen sobre sus rodillas, representada co-
mo figura infantil, aunque parece que así era. 
A falta de textos terminantes, la muerte de Maria promovió desde muy 
antiguo grandes controversias. Algunos llegaron a dudar y hasta a negar 
que muriese verdaderamente, como san Epifanio; en el siglo iv existió en 
Jerusalén la tradición de que subió al cielo sin morir, Jugie pretende po-
ner como testigos de esta tradición a Timoteo, Crisipo e Hisiquio, presbi-
teros de la iglesia de Jerusalén; otros, como Virdia, Guastalla, Pennechi y 
Arnaldi, han insistido modernamente en lo mismo. Però la verdadera doc-
trina de la Iglesia es que la Virgen murió, aunque en condiciones muy es-
peciales, lo que se tenia por teológicamente certísimo y se ha fijado con 
la definición del dogma de la Asunción, proclamado después de escrito el 
primer borrador de este trabajo. Tal fué el sentir de los artistas romànicos, 
sin que conozcamos ninguna excepción. Tenían a mano las autoridades 
de san Agustín, san Juan Damasceno, san Andrés de Creta, san Juan de 
Tesalónica, Miguel Glycas, Nicolàs Cabasilas, etc. Aunque no se pueda 
citar pasaje especial en la Sagrada Escritura, pues como dice san Epifanio, 
aunque nada dicen de ello, puede verse una inspiración en numerosos es-
critos y sermones de los Padres. Así, san Juan, arzobispo de Tesalónica, 
dice: «Maria, totalmente gloriosa y Virgen Madre de Dios, pasado ya cier-
to tiempo desde que los Apóstoles, por mandato del Espiritu Santo, se ha-
bían extendido por todo el mundo para predicar el Evangelio, abandono 
la tierra con muerte natural». Afiade Nicolàs Cabasilas: «Convenia que es-
ta santísima alma se separarà de su sacratisimo cuerpo... El cuerpo que 
descanso un poco en la tierra, él mismo se ausentó. Porque convenia que 
su cuerpo pasara por todas las etapas por las que pasó el Salvador y res-
plandeciera entre los vivos y muertos, y en todos santificarà la naturaleza 
y de nuevo recibiera el conveniente lugar»^. Esto aclara la lección de la 
iconografia; en cuanto a su espiritu, dice san Ambrosio: «Ningún escrito, 
ni ninguna historia enseiïa que Maria salió de esta vida por padecer muer-
te corporal violenta; pues no el alma, sinó el cuerpo, es traspasado por es-
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pada natural >. Ademàs, los Padres y los comentaristas afirman que no so-
lo la Virgen no padeció dolor, sinó que se durmió extàticamente, murien-
do de amor, ante el deseo anhelante de contemplación de las cosas divi-
nas. Así lo afirman san Jerónimo, Guerrico, san Alberto y otros muchos. 
En cuanto a la edad en que se la representa, en el romànico suele apare-
cer con la misma en que se la figura en todos los pasajes de este estilo. 
Opiniones encontradas colocan su muerte entre los tres y los quince anos 
después de la Ascensión. Però en el romànico siempre està joven, no hay 
en ella expresión de dolor, como sucederia en el naturalismo gótico y 
renacentista, ni verdadera tristeza en los Apóstoles, pues el hecho en sí 
era gozoso y no doloroso. Ella se adormece serena y extàtica, y los discí-
pulos la rodean severos, como en un acto solemne del cuito. Aparte de 
todo eso, para el creyente la escena era modelo perfecto de la muerte 
ideal del cristiano, que debe esforzarse sea lo mas pura y limpia posible, 
lo mas pròxima posible a la suya. 
CAFITELES FIGURADOS 
Este capitulo comprende capiteles y frisos que contienen total o par-
cialmente seres animados o sus órganos. En sentido amplio entran los 
hibridos y fabulosos; però siempre con la condición de que no aludan a 
una historia escrita especial, como las Sagradas Escrituras o un aconteci-
miento histórico o biogràfico definido. 
HOMBRES 
Con el sentido amplio y arbitrario que imponen todas las sistematiza-
ciones, aludimos aqui a los relleves que, excluídos los historiados, con-
tengan seres humanos, solos o en composición con otros. 
Construcción de un claustro (Pilar XI, lados B y D).—En B, unos per-
sonajes vestidos de peones transportan agua. El de la izquierda va solo, 
inclinado bajo el peso de un recipiente globular sobre el hombro derecho. 
Los dos de delante transportan por medio de palos, a modo de angarillas, 
una gran cubà cilíndrica de madera con abrazaderas de hierro y al pare-
cer tapadera con asa. Muy bien observado el esfuerzo penoso, el movi-
miento vivo y hasta cierta complicación en los plegados de sus sencillos 
ropajes; algunas partes (caras) estan maltratadas por la erosión. En C te-
mas florales, però a la derecha comienza la escena de D. Hay una colum-
na sobre base àtica que sostiene capitel corintio y éste a su vez un ele-
i 
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mento arquitectónico como los que en los àngulos de los capiteles verda-
deros reciben el nombre de «torres»; la parte superior parece cubierta por 
una espècie de cúpula con tejas escamiformes. La columna apoya un arco 
con hornacina en el fondo que alberga una figura de sacerdote; el arco ter-
mina por la derecha en torre, però en lugar de fuste hay un personaje, 
mas bajo que los demàs, que lleva un bàculo en las manos y que corres-
ponde a la misma esquina. Advirtamos que lo descrito ocupa la derecha 
de C y el lado correspondiente del capitel 4, que solo se diferencia por la 
forma de su masa, no por la decoración. D continua la escena; en la cara 
correspondiente del capitel 4 aparece la figura de un obispo bendiciendo 
y delante una figura que le lleva el bàculo, también bajo hornacina, que 
enlaza sobre el anterior encima la figura citada de la esquina. Por el lado 
D termina en otra columnita y torre igual a la ya citada. El obispo se di-
rige a los obreros del friso D. Son dos, sentados en taburetes bajos y 
opuestos simétricamente, cada uno trabaja un sillar de caras rectangula-
res. En el triàngulo que dejan libre sus espaldas divergentes hay dos ho-
jas de acanto, abiertas como alas, de las que pende una larga y hermosa 
pina, muy diferente de las otras del claustro. 
La escena ha llamado mucho la atención, especialmente el obispo, 
que origino una pequefla polèmica. Berteaux se baso en su mitra para fe-
char el claustro. Dice que: «Una parte del claustro de la catedral es sin 
duda anterior al claustro de San Pedró (de Galligans) a juzgar por un de-
talle de indumentària muy exacto. Uno de los frisos del claustro represen-
ta picapedreros que trabajan en presencia de un obispo: éste lleva la mi-
tra de dos puntas del siglo xn. En uno de los capiteles de San Pedró, un 
obispo, que aparece en medio de un circulo de animales fantàsticos tiene 
la mitra triangular adoptada hacia fines de este siglo». Por el contrario. 
Puig y Cadafalch duda de si el artista represento una mitra bicorne o si se 
trata de un efecto de perspectiva; tampoco cree concluyente el detaJle, 
pues los obispos de las laudas sepulcrales del claustro de Elna (fines del 
XII y principios del xiii) llevan también mitra bicorne. 
Pijoan afirma que Porter interpreto los relleves como la construcción 
del arca y el trasiego del vino en la historia de Noé, sin percatarse del 
obispo que vigila la obra; todo por el prejuicio de no admitir que escenas 
tan vulgares puedan decorar un claustro. No recordamos dichas afirmacio-
nes en la obra del investigador americano, y por una sèrie de circunstan-
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cias aparece el presente trabajo sin que hayamos podido comprobarlos. 
Lamberto Font dice que es «un friso en el que se representa el obispo 
acompanado de dos personajes, el primero de los cuales sostiene el bàcu-
lo, bendiciendo a dos canteros que tallan la piedra; en el lado opuesto del 
mismo pilar se representan tres obreros transportando agua». Estamos 
conformes con ello y solo anadimos que mucho sospechamos que ambas 
escenas aluden a la construcción del propio claustro, perpetuada así por 
mandato del obispo o un capricho del artista. Es por tanto la escena mas 
naturalista del conjunto. 
Escena de vendimia (Ala Oeste, capitel 9 int.)—Entre unacomplica-
disima teoria de órganos vegetales tantas veces citados, aparecen en A y 
C dos cabecitas de lobo invertidas y engo-
ladas. En B y D hay otros tantos grupos 
de dos hombres llevando una portadora 
de uvas, que precisamente cae debajo de 
las Cabezas engoladas de esas caras. Los 
cuatro hombres quedan por tanto casi en 
las cuatro esquinas. Todos los detalles es-
tan muy bien cuidados, y las portadoras 
son de extraordinario realisme y de eje-
cución apurada. Los hombres y su actitud 
se parecen mucho a los portadores de 
agua del pilar antes descrito; son tam-
bién de un vivo naturalisme. No hay nin-
gún simbolisme, son simple encarnación 
naturalista de la vida cotidiana. Temas 
semejantes se encuentran en otros capite-
les (portada de Castellón de Farfana, claustro de San Cugat), en miniatu-
ras (iniciales figuradas) y en las representaciones pictóricas y escultóricas 
de los meses en portadas y en frontales. 
Cereinonia religiosa (Pilar III, capitel 5).—Bella teoria de acantos, ra-
cimos y bandas perladas en la parte superior; debajo dos monjes sentados 
en los consabidos sillones; Ilevan hàbitos amplios y la capucha tirada 
atràs. El de la izquierda toca con la mano la cabeza inclinada del otro. 
Escena oscurisima que acaso cabria suponer de confesión o alguna cere-
monia monacal, algo extrana en una catedral, pese a la vida regular de 
Capitel de acantos y cabezas de lo' 
bo engoladas con cintas de perlas, 
con dos hombres transportando un 
recipiente de uvas. 
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los canónigos, sobre todo por la clase de hàbitos que llevan, influencia 
indudable de los claustros monàsticos, donde se introdujeron también los 
temas de la vida monacal (recuérdese San Cugat). Ultimamente creemos 
haber concretado que se trata de la acusación reglamentaria de un monje 
ante el superior. 
ESCENAS DE LUCHA 
Guerreros (Ala Este, capitel 2 int.) — Floral romànico corriente; muy 
destruído. En C dos guerreros, también muy estropeados, luchando entre 
sí; el de la izquierda lleva escudo oval grande, y pequeüo y circular el de 
la derecha. Es difícil precisar si es escena de torneo; però sin quintaescen-
ciàs simbolistas puede considerarse como alusión a la vida guerrera de 
los tiempos, como en tantos claustros y portadas. 
Hombres apunalàndose (Ala Oeste, capitel 7 int.)—Es posible que, en 
A hubiera dos aves, hoy mutiladísimas, que mordían las hojas superiores. 
Arriba, los cauliculos de siempre, encerrando los racimos de las esquinas, 
y formando las volutas; racimos en los centros de las caras y dentículos en 
la parte superior. En B y D los cuerpos de dos hombres a gatas, grandes, 
con armaduras; doblàndose se reunen en C. Con expresión violentísima 
se tiran mutuamente los cabellos cruzando los brazos, mientras, también 
simétricamente, se hieren con robustas espadas, anchas y cortas. Son muy 
curiosas sus vestiduras y armamento, muy bien conservadas, y que difie-
ren de todas las demàs representadas en el claustro en escenas similares. 
Cabé decir lo mismo que del anterior, aunque aquí la lucha seria de 
infantes; el tipo es relativamente frecuente, en San Cugat hay otro casi 
exacto. Forzando un poco las cosas puede 
suponerse una oposición o comparación en 
tre la lucha caballeresca, noble y elegante, 
del capitel anterior y otra un tanto cruda y 
villana; también una alusión a la ira y la vio-
lència, que junto con la lujuria es frecuente 
en el romànico. No olvidemos que en el mis-
mo claustro se representa el crimen de Caín, 
y que entre los condenados del Infierno hay 
dos apufialàndose mientras se agarran mu-
Vista lateral de un capitel con . ^ i i n . ,. 
dos luchadores que se atacan t^amente por los cabellos; no seria pues dis-
con espadas cortas. paratada una alusión al pecado de homicidio. 
LÀMINA XIII 
Adàn y Eva comen del fruto prohibido. A la derecha està Jehovà que forma parte de la 
escena en que los primeros humanos.se ocultan de su presencia después de haber pecado. 
Izquierda: Eva surge del costado de Adàn dormido (en el grabado falta Jehovà). 
Derecha: el Senor muestra el àrbol del bien y del mal a la primera pareja. 
LÀMINA XIV 
El sacrificio de Isaac. 
A la izquierda, Raquel contemplando cómo Jacob levanta la piedra del pozo, para que 
beban sus rebanos. En el centro, el reconoclmiento y abrazo de ambos personajes. A la 
derecha,, un bello capitel ornamental. 
LA ICONOGRAFIA DEL C L A U S T R O DE LA CATEDRAL DE G E R O N A 53 
Lucha juglaresca (Ala Oeste, capitel 10 int.)—En C dos hombres aga-
chados haciendo una llave de lucha tipo greco-romana, sln duda un jue-
go juglaresco; notables los cinturones y los finos zapatos puntiagudos. En 
los dos àngulos de A, muy deteriorados (en contraste con los otros), se ven 
otros dos hombres de pie, pequenos y vestidos igual, acaso espectadores u 
otros juglares que esperan el turno de actuar. Caso de representar el capi-
tel de los jinetes la lucha noble, y el anterior el pecaminoso homicidio, 
éste se referiria a la lucha deportiva, sin mas simbolismo. 
HOMBRES AISLADOS 
Hombres entre plantas (Ala Oeste, capitel 1 int.)—Abajo, en cada es-
quina, cabeza de lobo invertida; de las bocas salen dos tallos de acanto 
que se elevan en amplia.curva, sin cruzar, para retorcerse y abrirse arriba 
como volutas. En el centro de cada cara hay un hombre sentado que pasa 
los brazos por los tallos, agarràndose a ellos. 
Hombres entre plantas (Ala Sur, capitel 10 ext.) — Cuatro hombres 
sentados con las manos apoyadas en las rodillas, y unos entrelazos de 
cintas perladas que adquieren formas acorazonadas y un fruto arracima-
do en el centro. 
Tanto éste como el anterior son puramente decorativos. Però los in-
cluímos aquí por la participación que en ellos tiene la figura humana. La 
función de estos hombres es ornamental; no forman grupo, son la cuàdru-
ple representación simètrica del mismo asunto. Tipo industrialmente di-
fundido en el romànico; en San Cugat y en San Pedró de Galligans son 
muy numerosos. Son los que Jurgis Baltrusaitis llama acertadamente 
«atlantes». Si algo significan es cuando aparecen unidos a los animal'es, 
como veremos mas abajo. 
ESCENAS DE CAZA O LUCHAS DE HOMBRES CON ANIMALES 
Caza de conejos (Ala Norte, capitel 8 int.) — Lazos y acantos como 
fondo. Tres conejos pasantes con una pinita sobre tallo recto plantado en 
cada lomo; dos pares parecen morder la parte inferior de un tallo de acan-
to. En C y B un hombre de pie, muy deteriorado, en actitud de córrer o 
como si persiguiera a uno de los conejos. Estos son muy naturales; es cu-
rioso observar que es el animal representado con mas naturalidad en el 
claustro, donde se prodiga bastante, colocàndolo incluso en manos de 
Esaú cuando v-uelve de caza. Parece influencia directa del ambiente con-
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temporàneo, pues fueron abundantísimos en Gerona. No estamos confor-
mes, al menos en este caso, con los que apoyàndose en el Levítico xi, que 
trata de los animales limpios e inmundos, condena al conejo (versículo 5) 
y la llebre (versículo 6), porque dice que aunque rumían, no tienen pezu-
na. Es cierto que por la proverbial fecundidad de estos animales se les co-
locó el sambenito de la lujuria. Però casi siempre fueron decorativos, co-
mo en las diversas espècies ceràmicas verde-moradas y azules, desde Pa-
terna a Cataluna pasando por Teruel; y en nuestro capitel es una simple 
escena de bello naturalisme. 
Lucha de hombres con una fiera (Ala Oeste, capitel 5 int.)—Corintio 
y sencillo, de grandes hojas y volutas. En cada àngulo hay un hombre, de 
la mitad de la altura del capitel. La conservación es tan mala que no se 
aprecian bien; el C es relativamente visible; en D se ve otro que levanta 
la mano izquierda como en actitud de seiïalar mientras con la derecha 
ataca unas hojas de acanto golpeàndolas con una espada corta a manera 
de machete. Queda muy oscuro si entre los hombres de los àngulos de C 
hay un animal que lucha con ellos o les ataca. 
Caza 0 matama deljabalí (Ala Oeste, capitel 8 int.)—En A un hom-
bre coge por el cuello a un animal robustísimo, de pezuna partida, lanoso 
0 muy peludo, muerto y patas arriba; parece un monstruoso jabali de 
enormes proporciones al que el hombre acaba de dar muerte. Està mag-
níficamente observada la expresión de abandono y el peso que descansa 
inerte sobre el suelo. Frente a este jabali (que està en B), hay otro animal 
semejante, de iguales proporciones, però de pie y con la cabeza baja, co-
rriendo o acechando. Fondo de ornatos vegetales corrlentes; arriba cuatro 
tallos con robustas hojas dobles con el racimo en el centro en lugar de 
volutas. 
Si los conejos representan la caza menor, estos dos capiteles aluden a 
la mayor, la del jabali, que también. abundo cuando la región estaba cu-
bierta por los espesos bosques de que hoy queda recuerdo toponímico. La 
caza del jabali, su matanza y la del cerdo, abundan en el romànico; San-
ta Maria del Estany posee buenos ejemplos. Para significación véase lo 
dicho de lòs conejos. 
Escena de lucha con leones (Ala Sur, capitel 2 ext.) — A y B grupos 
gemelos de león que ha saltado a la grupa de un équido cuyo lomo des-
garra. C y D, jinete disparando un arco. Tanto los felinos como el caballe-
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Caballeros orientales cazando leones que 
atacan a su vez a caballos o asnos salvajes. 
ro, su arco y vestidura (que le en-
vuelve también la cabeza) dan una 
fuerte impresión persa. Complemen-
tan cintas con taladros de trépano, 
frutos y acantos. 
Lucha de león y guerrera (Ala 
Este, capitel 6 int.)—Floral romàni-
co corriente. En C lucha muy clara 
de un guerrero con escudo redondo 
contra un león bastante destruído. 
Es posible que en D se repitiera la 
escena, però no queda pràcticamen-
te nada. 
La cinegètica adquiere con ellos 
su màxima grandeza; ya no son vi-
llanos cogiendo asustadizos cone-
jos, ni ojeadores que persiguen jabalíes mas o menos feroces, sinó autén-
ticos caballeros que imbuídos de hieràtica nobleza atacan al màs hermoso 
de los animales. En el primer caso es un guerrero armado de arco y flecha, 
un sagltario, que dispara sobre un barroco y bellísimo león subido a la 
grupa de un caballo o asno salvaje (es de suponer, pues no va aparejado) 
que ataca a su vez el cuello de este animal. En el 
segundo, un fuerte guerrero a pie libra singular 
combaté con un león erguido, rampante. Estamos 
ya muy lejos del ambiente natural de la Gerona 
/ ^ - ^ del siglo xii; los grandes équidos salvajes, los leo-
/7\. ( nes que los atacan y los cazadores ricamente ves-
^yf \ \ tidos con largas túnicas, tienen un marcadísimo sa-
bor oriental, asirío-persa concretamente. En Meso-
potamia tales escenas, si, eran naturales y corrien-
tes en placas de piedra para ornar las paredes de 
palacios, y los sasànidas las reprodujeron en sus 
platós. La caza del león pasó al mundo clàsico con 
sentido funerario; hay maravillosos relleves en sar-
cófagos, donde abundan mucho.Pero el artista me-
dieval había olvidado ya todo eso cuando decora-
Sagitario disparando su 
arco, de una tumba etrus-
ca. Del mundo oriental 
pasaron también estàs fi-
guras al romànico, don-
de se hicieron muy popu-
lares. El que reproducl-
mos ofrece un curioso 
medievalismo, incluso en 
el tocado. 
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Impronta de un cilindro-sello sumerio con repre-
sentaciones de un personaje, posiblemente Gil-
gamesh, el héroe de la epopeya del Diluvio 
mesopotàmico, luchando con animales, encar-
naciones del mal, tema tan repetido luego en 
nuestro romànico. 
ba el claustro copiando una ri-
ca miniatura. La lucha a pie 
con el felino tiene viejisimo ori-
gen oriental que remonta a Su-
meria. Para los persas aquemé-
nidas esos felinos eran diablos 
0 encarnaciones del mal derro-
tades por reyes y héroes. Ellos 
dieron el tipo a través de los 
caminos acostumbrados al ar-
tista romànico. Difícil es saber 
la idea que éste se formaria del 
combaté a pie con el león, pues la fiera tiene dos series de significados, po-
sitivo y negativo, como luego veremos. En este caso tendría el primero, 
heredado acaso de las viejas fàbulas asiàticas. Puede admitirse en princi-
pio, aunque siempre con mucha prudència, que se trata de luchas victo-
riosas del alma contra el poder infernal. 
ESCENAS DE LUCHA CON ANIMALES F A N T A S T I C O S 
Incluímos aquí aquellos relleves en que el combaté existe, victorioso 
0 indeciso para el hombre; prescindimos de los casos en que éste aparece 
claramente vencido y torturado por los monstruós, pues es una sèrie com-
pletamente opuesta en significado a la presente. 
Dragón y guerrera (Ala Oeste, capitel 11 int.) — En B un dragón mi-
rando hicia C, donde le hace frente un hombre a pie con escudo oval muy 
alargado; en este lado y de espaldas a él, otro dragón igual lucha con un 
Caballero semejante que le ataca desde el centro de D. Arriba cuatro gru-
pos de hojas de acanto en lugar de volutas; el resto del capitel se rellena 
con la flora corriente. Del centro del lomo de los dragones surge la pina 
sobre tallo erecto. 
Grifo y hombre (Ala Oeste, capitel 4 int.)—Todo el fondo es de abun-
dantes caulículos, acantos, racimos y bandas perladas, todo muy imbrica-
do. En B hay una bèstia fabulosa, difícil de clasificar, grifoide al parecer, 
cuyas patas parecen como de rana o palmípeda con tres nerviós; persigue 
o muerde la pierna de un hombre que està en el àngulo AB, que por su 
mal estado no se ve si lleva armas. Este hombre coge por el rabo a otra 
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bèstia semejante que està en C, y que a su vez hace frente a otro hombre 
que desde D la amenaza con un arma descomunal, que por la erosión no 
permite concretar si es barra o espada. 
Hombre y grifo (Ala Norte, capitel 2 ext.)—Doble escena, repetida so-
bre fondo vegetal, que representa un guerrero a pie con escudo oval, una 
gran porra o barra en el brazo, muy echada hacia atràs para cobrar impul-
so, con la que ataca a un bello grifo de pico muy aguileüo, orejas puntia-
gudas y alas levantadas, también estrechas y afiladas; las cuatro patas 
son como de palmípeda con tres nerviós. 
De estos capiteles puede decirse lo mismo que de los combatés con 
leones: también en Mesopotamia se encuentran desde muy antiguo los 
primeros precedentes de esas luchas. El viejo simbolismo oriental del com-
baté contra seres infernales se reforzó mucho en el cristianismo, donde per-
sonifican los pecados y pasiones. Muchos textos podrían citarse como ins-
piradores de estàs escenas, especialmente la Epístola de san Pablo a los 
Efesios. En ocasiones no queda duda respecto al significado de estàs luchas 
del alma —psicomaquias—, pues el sér maligno lleva debajo una inscrip-
Los monstruós alados, híbrides feroces y malignes, son de Invención oriental, que luego 
adopto nuestro romànico con el mismo simbolismo pecaminoso. La bèstia que repreduci-
mos podria encontrarse, con grandes variantes, en cualquier obra del siglo xii. No así el 
genio benéüce que la combaté; però se mantuvo la idea de la lucha contra el mal, que 
los asirios representaren por un guerrero de su raza (anadiéndole las alas) y nosotros por 
infantes o caballeros con las armaduras de la època. 
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ción con el vicio que representa, o en el escudo del combatiente hay otra 
que declara la virtud opuesta; però esto no es corriente, y casi siempre 
cuando el enemigo tiene forma mas o menos humana, aunque diabòlica. 
Tratàndose de animales monstruosos el sentido es mas genérico. De ellos 
trataremos mas abajo. 
Hombres entre grlfos (Ala Sur, capitel 8 ext.)—Cuatro hombres suje-
tan por los cuellos a otros tantes grifos cuyas colas se enroscan dos a dos 
en lazos complicados; estan trabajados con un detalle y finura de platería. 
Las bestias estan afrontadas, però con las cabezas vueltas de manera que 
se reunen dos a dos en los àngulos sustituyendo a las volutas. En los pe-
quenos triàngulos que dejan libres entre las cabezas, cuellos y lomos, apa-
recen las partes superiores de otros cuatro hombres, que estan medio 
aplastados por los animales. 
El hombre entre dos bestias a las que àbiaza es un tema de remotísi-
mos precedentes sumerios, que se difundió no solo en la plàstica oriental, 
incluyendo Egipto, sinó que alcanzó a toda la Edad Media; pocos temas 
habràn sido tan afortunades. Ignoramos el significado exacto de algunas 
viejísimas representaciones como la del conjunto de pintaràs protohistóri-
cas de Kom-el-Ahmar (Egipto), però sabemos que en las primeras donde 
algo puede concretarse alude a Gilgamesh, héroe sumerio del Diluvio, que 
tras vèncer innumerables peligros alcanzó la juventud eterna. Parte de su 
historia parece relacionarse con la del He-
raklés clàsico posterior. Los animales ti-
picos son dos leones o felinos, aunque 
pueden variar tanto como los que flan-
quean el hom o àrbol de la vida. Al final 
de la Antigüedad se habia perdido toda 
idea de su significado, convirtiéndose en 
simple tema ornamental, muy a gusto 
de Oriente, y pasó a sus artes industria-
les, que lo difundieron por Europa a tra-
vés de bizantinos y musulmanes. Los es-
cultores copiaban un tejido sin mas in-
tención que hacer un bello capitel orna-
mental. Però no es imposible que viejos 
Hombre entre bestias afrontadas. simbolos, que pierden SU significado, vuel-
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van a adquirir otro tras un període ornamental. Acaso sucedió así, y los 
hombres que estrangulan animales pudieron representar el vencimiento del 
pecado, mientras que los que sucumben entre ellos son los que se hunden 
en la culpa. 
HOMBRES VENCIDOS POR ANIMALES 
Incluímos aquí los relleves donde caen sin lucha bajo las garras de 
los animales o sucumben indiferentes sin oponer resistència. 
Hombres devorados por leones (Ala Oeste, capitel 3 int.) — En los 
bordes de A, las partes posteriores de dos leones, cuyo cuerpo ocupa todo 
B y D respectivamente, para doblarse y asomar algo las cabezas en C. De-
bajo tienen cada uno un hombre tendido 
en el suelo al que sujetan con todas sus 
patas; el hombre extiende un brazo hacia 
adelante y el otro lo tiene doblado bajo 
el vientre. Los leones les devoran la ca-
beza, ya casi dentro de su boca. Gran ri-
queza de detalles, ejecución finísima de 
algunos, como las manos. Intensa expre-
sión desesperada de los hombres y feroci-
dad de los leones, dando una idea tràgi-
ca del vencimiento. Son una adaptación 
del tipo usado en las portadas, por ejem-
plo, de la Catedral de la Seo de Urgel. 
El león tuvo desde muy antiguo significación funerària. El arte paleo-
cristiano los usó mucho en sarcófagos (el de Tipasa, en Argelia; un bello 
ejemplar del Museo Paleocristiano de Tarragona, etc.) El viejo león fune-
rario adquirió nueva significación iconogràfica al ligarse a ciertos textos. 
Wilpert opina que al tomarlos del repertorio pagano se relaciono con ora-
ciones en que la litúrgia funerària pide la ayuda divina para salvarse del 
acecho del mal, inspiradas en uno de los salmos de David (Psalm. 22,21), 
cuando dice: Salva me de ore leonis, y también en las palabras de san 
Pèdro: Sobrii estote et vigilate, quia adversarius vesíer diabolus, tam-
quam leo rugiens circuit, quaerens quem deuoret. De los dos tipos paleo-
cristianos, el leo rugiens y el leo deuorans, solo éste pasó al romànico, 
donde no siempre ataca a una víctima animal, sinó que; devora a un hom-
bre que yace a sus pies. Es por tanto la representación del alma pecadora 
Pecador devorado por un felino 
monstruoso. 
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arrebatada por Satan, que con frecuencia se contrapone en las portadas a 
otra, justa, elevada por un àngel. 
Hombre devorada por animales fabulosos (Pilar I, capitel 1).—En la 
esquina un hombre entre dos animales afrontados, con cuello y cabeza de 
rèptil, boca amplia y dentada, cuerpo de ave y larguísima y fina cola de 
rèptil muy enroscada; los dos animales muerden las rodillas del hombre. 
Hombre deuorado por animales fabulosos (Pilar I, capitel 4).—Hom-
bre sentado, con barbas y bigotes finísimos que recuerdan lo mejor de la 
escultura francesa; sobre las piernas y en cada muslo se apoya un sér 
de cabeza casi felina, cuerpo de ave y larga cola enroscada de rèptil, que 
le muerden la parte interior de cada muslo. 
Hombres mordidos por monstruós alados (Pilar VII, frisos). — En C 
y D hay tres hombres sentados con las piernas abiertas; el central ase por 
las colas a dos monstruós, pàjaro-reptiles, cuyas larguisimas colas se en-
roscan entre sus piernas; el animal describe una graciosa curva y muerde 
las rodillas de los personajes laterales, cada uno la de su lado; però como 
el tema se va repitiendo alternativamente, hay un personaje que sostiene 
dos aves y otro que recibe las mordeduras de cada una de las laterales. 
Parecen imberbes. 
Hombres mordidos por monstruós alados (Pilar VII, capiteles).—Los 
cuatro son iguales y forman unidad decorativa con los frisos, manteniendo 
su individualidad y diferenciàndose en que los hombres son barbudos. 
Hombres mordidos por mostruos alados (Pilar II, capitel 2). — Dos 
pavos con boca dentada, semejantes a los anteriores y parecidos a los se-
res fantàsticos que mas abajo describimos. Apoyados sobre las piernas de 
un personaje sentado, le muerden el cuerpo. 
Hombres mordidos por monstruós alados (Pilar VI, capitel 3).—De 
acantos; hay un hombre al que parecen morder unos pàjaros. 
Todos los hombres descritos son muy parecidos a los «atlantes>, y los 
monstruós también aparecen sueltos en otros relleves del claustro. De ri-
gurosa simetria, entre dos seres fabulosos —que acaso sustituyan a los fe-
linos—, este tema emparenta con el de Gilgamesh, aunque aquí debió 
derivarse de los tejidos. Caso de admitir alguna significación —aparte 
de la fundamental de descripción del mundo—, no es muy aventurado su-
ponerlos imàgenes de pecadores atormentados por sus propias culpas per-
sonificadas en los monstruós, para lo que podrían citarse muchos textos. 
LAMINA XV 
Escena de martirios infemales; a la izquierda el ultimo personaje que sale del seno de 
Abraham forma parte de otro friso. A la derecha, hombre apunalàndose con otro que no 
aparece en el grabado. . • 
•mè'^ 
Escena de la construcción de un claustro; en el centro, un escultor trabajando; a la 
Izquierda, figura do un obispo. 
LAMINA XVI 
Friso ornamental de animales fantàsticos. Los de las extremidades muerden las piernas 
de hombres sentados. 
Capitel con la representación de dos hombres apuiialàndose. 
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ANIMALES 
El reino animal està abundantemente representado. Podemos agru-
parlo en espècies naturales, fabulosas, inexistentes en la realidad o exage-
radamente deformadas, y compuestos por miembros naturales, però de di-
versas espècies; finalmente, los híbridos de animal y hombre. Prescindi-
mos de los que aparecen en compania de éste en temas historiados y figu-
rados, ya descritos. 
ANIMALES NATURALES 
Son escasísimos. Faltan en los frisos y en los capiteles de los pilares 
(salvo los que forman escenas con hombres), y auri así estan un tanto des-
Capitel del claustre de la Catedral de 
Qerona, con cuatro caballos pasantes. 
Relieve hitita con un león; su parecido con 
los romànicos posteriores en tècnica y estili-
zación es muy notable, demostrando la in-
fluencia que las obras de la Antigüedad 
oriental tuvieron sobre los manuscritos sirios 
y la importància de estos en la formación de 
la iconografia romànica. 
figurados, pues sóIo los toros se clasifican sin vacilación; no asi los felinos, 
muy orientalizantes, que oscilan entre tigre y león. 
Felinos (Ala Sur ^ 
capitel 6 ext.)—Ocho 
felinos afrontados y 
cruzados a pares co-
locan sus cabezas 
unas al lado de otras, 
formando un friso. 
Izquierda: capitel con fe-
linos.—Derecha: con flo-
ra y conejos silvestres. 
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Cuerpos gruesos y cortos; las caras de bizantinismo inexpresivo e indus-
trial. Ningún simbolismo concreto, excepte la representación del mundo 
natural. Puede pensarse en simbolismes del pecado o un juego con el nú-
mero ocho; però todo eso es sumamente resbaladizo. 
Felinos y toros (Ala Sur, capitel 7 ext.) — En A y C fieros leones que 
atacan los cuartos traseros de dos toros que alternan en B y D. Todos son 
muy movidosy de buen ar-
te. El resto lo completan 
hojas, frutos y lazos sim-
ples. Se aprecia bien que 
son leones. El felino que 
ataca a una presa es de 
viejísima raigambre meso-
potàmica y fué común en 
todo Oriente, de donde pa-
só al Mediterràneo occi-
dental; en Itàlia penetro con los etruscos. Las víctimas podían ser ciervos, 
toros o caballos. Nada de los milenarios simbolismes orientales de estàs 
escenas debió llegar al siglo xii; si alguno tuvo nuestre capitel, lo que du-
dames mucho, debió de ser semejante al de les leones devorando hom-
bres, ya comentade. 
El tema de los felinos devorando un ciervo u otro ani-
mal, vino de Oriente y Uegó al romànico, donde slm-
bolizó al pecador atacado por sus culpas o los seres 
dlabólicos. La figura reproduce una escena de una 
tumba etrusca. 
iiiiiiiiiiiiiiiitiiiimiiminHfnimiiiniiü 
Desarrollo de una escena grabada en un huevo de avestruz encontrado en la tumba 
etrusca de Isis, en Vulci, del període orientalizante. En él vemos el tema del león atacan-
do al ciervo, que luego repitió el arte romànico. Tema casi idéntlco aparece en un friso 
del obelisco de Salmanasar iii, en Kalju (Museo Britànico). 
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MIEMBROS DE ANIMÀLES 
Cabezas de lobo. — Los únicos miembros sueltos de animales que 
aparecen en el claustre son unas cabezas que, aunque àlejadas de la rea-
lidad, parecen de lobo, hiena u otra cànida, aunque su hocico es poco pro-
nunciado. Prescindiendo de las que forman parte de capiteles figüràdos, 
quedan cuatro capiteles que las tienen como tema decorativo, uno en. 
cada ala: 
Cabezas de lobo (Ala Sur, capitel 4 ext.)—Casi destruído; abajo acan-
tos, arriba lazos de cintas perladas entre las que sé ven pósiblés cabezas, 
aunque muy dudosas por la erosión. 
Cabezas de lobo (Ala Este, ca-
pitel 4 ext.) — Orden inferior de 
acanto; arriba, lazos con pifias y 
cuatro cabezas de lobo invertidas 
y engoladas, una en cada cara. 
Cabezas de lobo (AlaNorte,ca-
pitelS ext.)^—Corintio, muy retorci-
do, aunque mixto en la flora romà-
nica (cintas perladas, etc); cuatro 
cabezas de lobo invertidas y engo-
ladas en el centro de cada cara. 
Cabezas de lobo (Ala Este, ca-
pitel 7 éxt.) — Abajo grandes ho-
jas de acanto; arriba denticulos. Sobre el centro de cada cara, cabeza in-
vertida y engolada con dos tallos perlados con cinco perlas comunes en 
el arranque, que al elevarse se dividen en dos y acaban en grandes hojas 
de acanto, muy retorcidas y preciosistas, que reemplazan a las volutas. Es 
una bella elaboración típicamente romànica, aunque en formas y plan re-
cuerdan lo corintio. 
Cabezas de lobo (Pilar X, frisos y capiteles).—Es un caso especial, ya 
que no puede distinguirse entre ellos, pues se trata de un tema de cuatro 
tallos perlados que terminan por otros tantos acantos; los dos interiores 
nacen del pedúnculo recto que sostiene una pifia, tan repetida en el claus-
tre, y en los de arriba una cabeza engolada. Este tema se repite alternati-
vamente en los cuatro capiteles de las esquinas y en los cuatro frisos cen-
trales entre ellos; por cierto que no tienen una superfície mucho mayor. 
Capitel de acantos y cabezas de lobo engo-
ladas con cintas de perlas, 
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Creemos que menos el simbolismo de representación general y un ba-
llo juego de las formas, nada oculto hay en estos capiteles; ni siquiera las 
herejías que Ramiro de Pinedo ve en otros animales engolados, pues son 
simples cabecitas, y el recurso de bocas vomitando talles no era un des-
cubrimiento ornamental; en realidad el elemento predominante de estos 
capiteles es vegetal, però los incluímos aquí por la mayor importància que 
dimos a los animales en la clasificación. Puede aplicàrseles por tanto 
cuanto decimos abajo sobre los capiteles decorativos, de los que forman 
una espècie de transición a los figurados. 
PAVOS 
Llamamos así a unas hermosas aves tan sumamente frecuentes en el 
romànico, que acabaron siendo uno de sus temas estereotipades. No son 
auténticos pavos naturales. Excluído el pavo comestible, desconocido bas-
ta el descubrimiento de Amèrica, el nombre puede aludir al pave real, ave 
muy decorativa. Pere aunque deriven de ella, se apartan bastante en los 
detalles, pues su cuerpo es mas fuerte, las alas enormemente desarrolladas 
para el vuelo (casi atróficas para esa función en los pavos reales), cola re-
lativamente pequena en comparación con el bellisimo apéndice de los na-
turales, cabeza y pico de robustez exagerada y cierto aire de presa; y, fi-
nalmente, la falta de la airosa y típica cresta. No obstante, tienen tal na-
turalidad, repetida basta el infinito en el romànico, que las diferencias sor-
prenderían muy poco caso de encontrarlas en ejemplares vivos. En cuanto 
a su origen, tendriamos que ir demasiado lejos. Resumiendo, China e ín-
dia fueron su pàtria, y por el valle del Indo pasaron a los inmensos terri-
torios dominades por la Pèrsia Sasànida, donde adquirieron un particular 
sentido de la estilización; códices, tejidos y demàs obras menores amplia-
ren desde allí su labor difusora. Aunque se emplearon diversas aves 
en el arte paleocristiano, les remànices temaron los pavos de Bizancio, 
que los usó muchisime en sarcófages y relleves de toda clase, asi como en 
marfiles, telas, mosaicos, etc. En la índia el pave real era un símbele eró-
tico al que alude frecuentemente la literatura amorosa; però la sèrie de sig-
nificades que pudo adquirir basta llegar a nuestros claustres, si es que tu-
ve alguno aparte de su valer decerativo, seria tan escura como intermina-
ble. En Bizancio conservaren mayor naturalisme, incluse tenían cresta, 
como les de un relieve de piedra que estaba en el Kàiser Friedrichs Mu-
seum, de Berlín (sigles v-vi). 
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A veces pueden tener un significado, como los arriba citados, que be-
ben en una fuente (la de la Vida); però cuando aparecen aislados, o mor-
diendo talles y frutes, suelen ser simples ornamentos; es muy poco admi-
sible una alusión a la Eucaristia, pues los racimos no consta sean de uva; 
y la imagen del alma alimentàndose de la fe o del conecimiento de la 
verdad, resulta también inseguro. Es el sér mas representado en el claus-
tre, donde cuenta con los siguientes ejemplares: 
Pavos luchando (Ala Norte, capitel 3 int.) — Recubierto con flora 
romànica normal; dos pavos que en C bajan sus cuellos y se atacan a 
picotazos. 
Pavos mordiendo frutos (Ala Norte, capitel 9 int.) — Flora corriente 
con pavos que muerden frutos en las esquinas, sustituyendo las volutas. 
En la ceràmica verde y morada de Paterna, cuya decoración es estilistica-
mente perse-romànica, a pesar de ser de los sigles xiii-xiv, abundan tam-
bién muchisimo estes belles pavos. (Gonzàlez Marti, Ceràmica delLeuan-
te Espanol, 1.1, fig. 163, 4, v). 
Pavos mordiendo frutos (Pilar I, capitel 5). — Des pavos afrentados, 
con las alas desplegadas hacia arriba y el cuello levantado para merder fru-
tos; en el fondo, teoria de cintas perladas. 
Pavos mordiendo frutos (Pilar II, 
capitel 1). ^-Dos pavós encervados que 
muerden frutos. 
Pavos mordiendo frutos (Pilar III, 
capitel 1).—Des pavos sobre acantos (ce-
mo los del Kàiser Friedrichs Museum) co-
men frutos encerrados ceme capullos en 
otras hojas, casi en el suelo. 
Pavos mordiendo frutos (Pilar III, 
capitel 4). — Dos pavos entrelazados so-
. . j 1 t i Pavos pasantes comiendo frutos 
bre acantos, muerden los frutos. 
Pauos mordiendo frutos (Pilar IV, capitel 2).—Dos pavos sobre acan-
tos; les cuellos hacia abajo y entrelazados. 
Pavos atacàndose (Pilar, IV, capitel 3). — Dos pavos con los cue-
llos entrelazados; se apoyan sobre frutos y se muerden mutuamente 
las patas. 
Pilar V, capitel 1, muy parecide al capitel 3 del pilar IV. 
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Pauos entrelazados (Pilar IX, capitel 4).—Dos pavos que dirigen sus 
cuellos hacia el àngulo externo y juntan las cabezas elevando paralela-
mente los picos; apoyan sus patas sobre acantos. 
Pawos ÍMc/ia/2do (Pilar IX, capitel 6).—Dos pavos que retuercen los 
cuellos en bello arabesco y muerden sus propias alas. 
Hasta aquí los grupos de dos aves opuestas y afrontadas, como en 
los tejidos; però hay tres casos de grupos mas numerosos y pasantes, es 
decir, andando o de pie, que parecen desfilar procesionalmente. Esta dis-
posición es menos frecuente, però es también corriente. Largos frisos de 
pajarracos sobre fondo de entrelazos y bajo àbaco vegetal se encuentran 
en Marcillac (Gironde). (Brutalis, Les Vieilles Églises de la Gironde, Bur-
deos, 1912, fig. 270). En el claustro de Gerona hay los siguientes: 
Pavos pasantes (Ala Este, capitel 4 int.)—Cuatro pavos pasantes que 
levantan sus cuellos para morder los dobles racimos envueltos en acantos 
que hay en las esquinas del capitel. 
Pavos pasantes (Ala Norte, capitel 1 int.) — Abajo, cuatro pavos pa-
santes; arriba, complicados entrelazos que pican las aves desde abajo, le-
vantando el cuello para devorar los racimos de las extremidades. 
Pavos entrecruzados (Pilar XI, frisos y capiteles). — Es un caso espe-
cial, pues todas las caras y los cuatro capiteles forman un friso único a 
base de pavos cruzados por las espaldas y afrontados por el pico dos a 
dos respectivamente, entre abundante flora de acanto, cintas perladas y 
frutos; los pavos son pasantes y elevan sus cabezas para picotear los fru-
tos. Los lados A y C tienen seis pavos; B y D, ocho. FaUan los fustes de 
las columnas 3 y 4. 
ANIMALES FABULOSOS 
Hay un capitel en cada galeria. Su monstruosidad no consiste ya en 
deformaciones o variaciones de detalle respecto a la Naturaleza, sinó en 
estar formades por miembros de otros seres combinados de manera que 
nunca se encuentran en la realidad. 
Grifos afrontados (Ala Sur, capitel 3 ext). — Ocho grifos afrontados 
levantan sus patas, que apoyan en las del animal frontero, en el centro de 
cada cara; en las esquinas, arriba, se juntan las extremidades curvas de 
sus alas, que sustituyen a las volutas. Los grifos son seres fabulosos de vie-
jísima raigambre oriental; es posible que su origen deba buscarse en la 
mitologia china, de donde pasaron a la índia y de allí se extenderían a 
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través de Pèrsia hasta el 
Oriente Próximo, etapa 
prèvia a lo bizantino, 
que nutrió a su vez di-
rectamente al arte ro-
mànico. Souvigny (Ma-
le, L'Art Réligieux du 
XII "íe Siède en France, 
pàg. 323 y fig. 189) ins-
piràndose en los capitu-
los que Honorio de Au-
tum dedica a las mara-
villas de la Índia, des-
cribe entre otros seres 
Otro de los monstruós de la pintura funerària etrusca. El 
arte de este pueblo introdujo en Occidente numerosos te-
mas orlentales que, aunque prolundamente modificades, 
subsistieron en la Edad Media. 
fantàsticos (menticora de Ctesias,·unicornio, sirena, etc.) al grifo, que era 
a un tiempo àguila y león y guardaba los tesoros ocultos. Capiteles co-
mo el descrito son también muy frecuentes; producen el efecto un tanto 
adocenado de la fórmula industrializa-
da. Sin ir muy lejos pueden citarse otros 
iguales en el claustro de Santa Maria del 
Estany (provincià de Barcelona) y el pro-
cedente del derruído claustro del monas-
terio de San Pedró de Roda, hoy en el 
altar lateral de la iglesia parroquial de 
Port de la Selva. 
Se trata de una imitación de los ani-
males afrontados que se encuentran cons-
tantemente en los tejidos persas, bizanti-
nos, coptos y musulmanes; però repitién-
dolos por parejas en cada una de las ca-
ras. En el techo romànico de la iglesia de 
la Sangre, en Liria (Valencià) aparece 
también el grifo (Gómez Moreno, El arte 
romànico espanol, fig. 156), asi como en 
el frontal navarro-aragonés del Museo de 
Arte de Catalufla. 
Genio alado de un relieve asirio. 
Està fecundando el Arbol de la Vi-
da. Esos genios, y también el àrbol, 
pasaron, muy modificades por los 
centenares de copistas de varios si-
gles, al arte romànico, donde cam-
biaron su simbolisme per otro dia-
bóllce, pues si algun recuerde que-
daba de su primitiva slgnificación, 
esta se interpreto también en sen-
tido pecamlnoso. 
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Pinturas etruscas del periodo orientalizante representando monstruós híbridos. Aunquc 
no pueda hablarse de relaciones directas, todas estàs figuras son eslabones entre la vieja 
fantasia asiàtica y los extranos seres de nuestros capiteles romànicos. 
Aves-repiiles.—Son seres híbridos sumamente extranos, aunque muy 
usuales en la decoración romànica; se encuentran también en la ceràmica 
verde y morada de Paterna (Gómez Moreno, obra citada, figs. 158, 159 
y 165). Hay dos capiteles en el 
claustro con esos seres: 
Aves-reptiles (Ala Este, ca-
pitel 6 ext).—Abajo un orden de 
acantos; sobre cuatro hojas otras 
J tantas aves monstruosas con ca-
beza de rèptil dentado. En me-
dio, acantos abarquillados que 
encierran racimos. 
Cabeza griega de bronce de un ave monstruo-
sa. También los animales de origen oriental, 
reelaborados por los helenos, pasaron a la ico-
nografia romànica a través de los manuscritos 
alejandrinos. 
J / 
Arpias sobre hojas de acanto. 
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Capitel con flora, cabezas de 
lobo engoladas y un dragón 
en la parte inferior. 
Aves-reptiles (Ala Norte, capitel 8 ext.) — 
Abajo acantos; en cada cara un monstruo de 
cuerpo de pàjaro y cabeza de rèptil con dientes, 
acaso de carnívoro (^lobo?) apoyados sobre ho-
jas de acanto. 
Aves-reptil mordiéndose (Pilar X, frisos A 
y B). — Dos grandes aves retorcidas apoyadas 
sobre acantos; las cabezas, casi felinas, muer-
den su propio cuerpo. 
Una vez mas repetimos que es muy difícil 
concretar el simbolismo de estos extranos seres, 
y que vale mas dudar que emitir juicios teme-
rarios. Frente a la posición de Male (significa-
ción iconogràfica nula) debería de objetarse que se encuentra una nutrida 
sèrie de bestias fabulosas, algunas idénticas a las descritas, en el ya cita-
do frontal de San Juan Bautista, donde no cabé duda que estan colocadas 
con indiscutible intención simbòlica. Lo que resulta oscuro es concretar 
que puedan significar pasiones, pecados, tentaciones o seres diabólicos, o 
ser simplemente una representación mas del Univeïso visible, aludiendo 
en este caso a los seres fantàsticos de tierras casi desconocidas en aquella 
època, acaso la índia. Siempre queda la solución de la ornamentación por 
la ornamentación, que en este caso no nos parece completamente satis-
factòria. Màs adelante insistiremos sobre el particular. 
Basiliscos (Ala Oeste, capitel 2 int.)—Tres aves muy parecidas a los 
gallos corrientes, pues tienen cresta, moco y su forma general; però su ro-
busta cola alzada es de rèptil. El fondo del capitel lo forman dos aves, una 
en B y otra en C, afrontadas en el àngulo, en el que muerden una pina 
unida a un pedúnculo perpendicular que surge de los entrelazos. La terce-
ra de las aves està en la parte opuesta, que las otras dejan libre, mirando 
hacia la cola de la que està en C. Estos extranos pàjaros son los basiliscos 
0 gallos-serpientes. Un capitel de Vézelay representa uno de ellos, frente 
a él hay un hombre que coloca ante su rostro una espècie de campana. 
Según el BesUario (Cahier et Martin, Melanges d'Arch. t. i, pàg. 153, y 
t. II, pàg. 113-14), nace de un huevo de gallo incubado por un sapo, pues 
«sucede que ciertos gallos, a los siete anos ponen un huevo». El basilisco, 
ave nacida de ese huevo, solo hace dano al hombre con su mirada, y 
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quien contempla sus ojos directamente muere en el acto. Però el veneno-
so fluído de su mirada no consigue atravesar el vidrio, por lo que basta 
interponer ante nuestros ojos una campana o làmina de ese material, co-
mo el hombre del capitel de Vézelay, para poder mirarlo impunemente. 
Gracias a este artificio los soldados de Alejandro pudieron destruir todos 
los basiliscos de la índia, según nos relata el Tesoro de Brunetto Latini. 
El simbolismo en este caso es muy claro, nos lo explica el propio Bestia-
rio: el basilisco es figura de Satanàs; Cristo triunfó de él encerràndose en 
el seno inmaculado de la Virgen mas puro que el cristal, y que El atrave-
só sin romperlo, como la luz el vidrio. La idea de la lucha del hombre 
contra el demonio es clara, y para acentuarla màs, en Vézelay se repre-
sento también una serpiente. Hasta en nuestro lenguaje familiar ha Uega-
do algo de la maligna fama de los basiliscos. El hecho de que estos apa-
rezcan sin complicaciones y comiendo tranquilamente en el capitel de 
Gerona, puede explicarse por un conocimiento imperfecte del tema por 
parte del artista o su inspirador. 
SERES HtBRIDOS DE ANIMAL Y HOMBRE 
Entendemos por tales los formados por miembros o partes de hom-
bres y animales, aunque la palabra híbrido pueda aplicarse también a los 
formados solo por órganos zoomórficos. 
Sirenas. — Hay representaciones de los dos tipos que de estos seres 
conoció la mitologia clàsica y el simbolismo medieval; antes de aclarar 
este punto conviene describirlos. 
Sirena-pez (Ala Oeste, capitel 6 int.)—A y C estan ocupades por dos 
grandes hojas de acanto y otros motivos vegetales màs pequenos. Los 
cuatro àngulos superiores estan formados por dos hojas de acanto que en-
cierran racimos; en el centro de B y D, parte superior, cabeza de lobo en-
golada; de ellas tratamos ya antes. Estos dos lados se cubren con dos 
grandes cuerpos de sirenas, apreciàndose aun bien sus escamas. Se ve par-
te del arranque del cuerpo propiamente humano, però estan rotos y faltan 
casi por completo, así como las cabezas. Del lomo surgen dos hojas de 
acanto, que se abren para dar paso a la pina sobre pedicelo erecto. Pare-
ce como si al menos uno de los brazos de los monstruós fuera devorado 
por otro màs pequeno; ambas sirenas se vuelven hacia C, donde debían 
afrontar sus cabezas. En un brazo que queda en ese lado de la sirena de-
recha, se aprecia aun su mano levantando un objeto circular con un re-
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borde; està muy pulido y acabado, però es difícil determinar si es una ca-
ja, un crótalo o un espejo, posiblemente lo ultimo. 
Sirena-aue (Pilar I, capitel 2).—Es una de las figuras mas bellas, per-
fecta de ejecución y excelente de arte de todo el claustro. Es un ave de 
bien proporcionado y robusto cuerpo, con una cabeza de mujer que diría-
se de tradición helénica; extiende sus alas y vuelve la cabeza adornada 
con peinado muy cuidadoso, como en el arcaisme griego. La representa-
ción es doble, y cada uno de los pàjaros vuelve su cabeza a un lado 
opuesto: uno hacia el arca de Noé, y el otro posa su garra sobre el banco-
de carpintero donde trabajan Noé y uno de sus hijos. Las colas terminan 
en rizados acantos. Falta el fuste de la columna correspondiente. 
Una relación extensa del origen, simbolismo y clases de sirenas ocu-
paria casi un libro. Resumiendo puede decirse que proceden de la icono-
grafia clàsica pagana, donde las mas antiguas tenían cuerpos de ave de 
los que surgian arbitrariamente y sin ligazón orgànica, torsos de mujer, 
con senos, brazos y cabeza ricamente peinada y enjoyada. Asi las vemos, 
por ejemplo, rodeando la nave de Ulises en una cràtera lucànica de figuras 
rojas que había en el Museo de Berlín. La sirena-pez es muy posterior y 
debió de originarse mas bien de las divinidades acuàticas marinas e in-
cluso fluviales. En el siglo xii se extendieron mucho a través de los Bes-
tiarios, donde por cierto aparecen en la misma pàgina que los centauros. 
El autor del hhysiologus o Bestiario griego, ya los reunió en el misrtio 
capitulo, y el miniaturista los represento en la misma pàgina. En la facha-
da de Saint Sernin de Toulouse hubo una de esas parejas con una ins-
cripción muy instructiva: Corpus avis, facies hominis volucri inanet isti 
(A. Noguier, Histoire Tolosaine, 1556, pàg. 66); la sirena està hòy en el 
Museo. El Physiologus no represento la sirena-pez; esta aparece en los 
Bestiarios franceses de los siglos xii y xm, como en el Beato de Philippe 
de Thaon (siglo xii), y el de l'Arsenal (del xiii). Però no es por ello una in-
vención de la Edad Media, pues se la encuentra en los textos literarios de 
la Antigüedad. En un curioso tratado. De Monstris, escrito hacia el siglo 
vj, se afirma, puede que por vez primera, que las sirenas son mujeres con 
cola de pez (De Monstris, publicado por Berger de Xivrey en sus Tradl-
tions Tératologiques, las sirenas en el cap. viii, pàg.25). 
La sirena-pàjaro Uegó a los griegos desde Egipto, donde abundaban 
las figuras de ave con cabeza humana, que no eran otra cosa que la re-
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presentación del ba o alma separada del cuerpo. También en Grècia tuvo 
al principio una significación funerària, fué companera de las tumbas (Co-
llignon, Les Statues Funéraires dans l'Art Grec, 1911, pàg. 11 y siguien-
tes). En aquellos tiempos no se hacían aun distinciones claras entre las si-
renas y los bellos tritones terminados en cola de hipocampo o caballo ma-
rino. Horacio escribió refiriéndose a ellos: 
... ut turpiter airum 
Desinat in piscem mulier formosa superne. 
La autèntica sirena-pez no apareció en las artes plàsticas antes del si-
glo XH. El Beata de l'Arsenal concilia ambas tradiciones: la sirena-pez y 
la sirena-ave, en una bella miniatura que representa una junto a otra las 
dos variantes (Cahier et Martin, Mélanges d'Arch., t. n, pàg 172). Por la 
misma razón, un capitel de la Catedral de Elna las muestra también uni-
das, sin duda por esa poca afición a la lectura que Sànchez Canton echa 
en cara a los artistas. 
La sirena-pàjaro fué protagonista de las mayores fantasías populares 
cuando se perdió su significación primitiva, convirtiéndose en una espè-
cie de vampiro. Observa Male muy acertadamente que en un mosaico de 
Pesaro del siglo xii que las representa, hay bajo las figuras la palabra la-
miae (Venturi, Storia dell'Arte Italiana, t. in, p. 436, nota), lo que no deja 
dudas en cuanto a su identificación en las consejas medievales con las te-
rribles lamias antiguas, pavorosas apariciones del mundo clàsico. Ger-
vais de Tilbury, en sus Otia Imperalia escrítos a principios del xni, decía 
que eran mujeres que entran volando en las habitaci.ones por la noche y 
producen malos pensamientos y pesadillas a los hombres, y que se posan 
con todo su peso sobre el pecho del durmiente. Ademàs, acostumbran a 
llevarse por el aire a los ninos que encuentran en sus camas. El futuro 
obispo Humberto de Arles fué de pequeno víctima de ellas, que se lo lle-
varen de su cuna y lo arrojaron a un pantano (Gervais de Tilbury, Otia 
fmperialia, tertia decisió, cap. LXXXV y LXXXVI). LOS terroríficos temores a 
los vampiros deben ser versión nòrdica de estàs ideas. 
Por tanto, las sirenas-pàjaros habian pasado de representaciones del 
alma y genios funerarios (Egipto, primeros tiempos griegos) a símbolos 
de la lujuria y atractives femeninos (en la epopeya homèrica), para signi-
ficar en el siglo xn seres de las sombras, lamias horribles. En Saint-Benoít-
sur-Loire hay un capitel extraordinario con dos sirenas afrontadas que re-
LA IÒÒNÒGRAFÍA DEL CLAUSTRO DE LA CATEDRAL DE GERONA 73 
cuerdan las de Gerona (Male, L'Art Réligieux du x//'"^ Siècle en France, 
f. 195; Cahier et Martin, L'Art Roman en France, 1.1, pi. vi). 
Por lo dicho creemos que el sinibolismo lujurioso se refugio en la 
Edad Media en la sirena-pez. Esta puede ofrecer dos tipos muy diferentes: 
la autèntica sirena, como las descritas en el claustro de Gerona, y otras 
con dos colas, que levantan y oprimen con cada una de sus, manos. Se en-
cuentran con tal frecuencia (Ripoll, Santas Creus, Elna, etc.) que lo raro es 
no hallarlas en Gerona, aungue a pocos metros de la Catedral, en el claus-
tro de San Pedró de Galligans, hay un capitel que es uno de los mejores 
ejemplares dentro del modelo. Son también muy comunes en la ceràmica 
verde y morada de Paterna. Estàs mujeres no son auténticas sirenas ni de-
ben su origen a una fantasia especial, sinó que se formaron por la fusión 
física al tronco de dos peces sostenidos con las manos por figuras de cor-
tesanas, como se ve en el techo de la iglesia de la Sangre, de Liria, y en 
varios platós de Paterna. En muchos capiteles romànicos quedan aun las 
dos Cabezas de pez, de cuyas bocas parece surgir la figura femenina. La 
primitiva significación lujuriosa de las cortesanas, reforzada con la de las 
sirenas por la parte ictiomorfa inferior, fué tan intensa que desbanco casi 
por completo a las verdaderas sirenas. El objeto que una de éstas ostenta 
en la mano, en Gerona, de no ser un espejo, acaso sea un instrumento mu-
sical, que también suelen llevar las cortesanas. 
Hombre-rana (Pilar IV, capitel 3). — Dos animales opuestos, espècie 
de felinos muy fantaseados, devoran los brazos de un hombre con acentua-
dos rasgos de rana, sapo o algo parecido. Falta el fuste. Es una figura de 
las Uamadas «grotescas»; las vemos muy parecidas en la parte superior 
de las cuatro esquinas del capitel de la Natividad, y también las encontra-
mos en los adornos intériores del ala Sur. De significar algo puede ser la 
imagen del pecador, que ha descendido ya al nivel de un repugnante rèp-
til, devorado por sus propias culpas. Esto en el presente capitel, en los 
otros casos es probable que solo sean ornamentales. 
ORNAMENTACIÓN VEGETAL 
Forma un conjunto muy importante. Podemos hacer dos grupos: el 
corintio y el propiamente romànico. El primero deriva del corintio y corin-
tio-compuesto romanos, a veces bastante clàsico, y otras con grandes de-
formaciones y talla muy burda. En el segundo encontramos una cubierta 
ornamental de hojas y capuUos de acanto finamente retorcidos y en oca-
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siones barrocoides; racimos, pinas y cintas perladas que describen compli-
cadas y elegantes curvas. No creemos en la mayoría de los complicades 
simbolismos que se han buscado a la flora romànica, y menos en el caso 
de la sencillisima del claustre de Gerona. Prescindimos por tanto de si el 
acanto representa la carne de los pecadores, atravesada por sus propias 
espinas (las culpas), que al nacer 
eran blandas (el comienzo de los vi-
ciós), y otras ingeniosas fantasías. 
Vemos en esta flora una simple 
representación del mundo vegetal, 
complemento del animal (real y fan-
tàstico), humano, moral y biblico; 
inspirado en precedentes clàsicos y 
orientales. Por ello damos su des-
cripción sin entrar en demasiados 
detalles. Quien se interese por la es-
tructura decorativa de los elemen-
tos vegetales puede ver la obra de 
Baltrusaitis Les Chapiteaux de Sant 
Cugat del Vallès (Paris 1931) que la 
Capitel floral derivado del tipo corlntio-
compuesto. 
analiza con método minucioso en los capiteles de dicho monasterio, que 
como veremos mas adelante, son pràcticamente iguales a los de Gerona. 
También nosotros dedicamos unas palabras al simbolisme vegetal al fi-
nal de este trabajo. 
CAPITELES DERIVADOS DEL CORINTIO 
Pilar IV, capitel 1.—Acantos del tipo corriente en el remànico. 
Pilar V, capitel 2.—Corintio corriente. 
Pilar V, capitel 4.—De tipo corriente, bien trabajado, como toda la 
parte floral de esta parte del claustre. 
Pilar VI, capitel 1.—Acantos de tipo corriente en el remànico. 
Pilar IX, capiteles 1, 2 y 3.—Idéntices, de tipo corriente, però bastante 
perfecte, de los mejores de tode el claustre. 
Ala Este, capiteles 2 ext. y 5 ext.—Tipo corriente. 
Ala Nerte, capiteles 1 ext. y 4 ext.—Idéntices, aunque el segundo es 
un peco màs clàsico. 
Ala Norte, capitel 4 int.—En principio es corintio, però muy diferente 
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de su gemelo. Las hojas de acanto, si en realidad lo son, estan agrupadas 
de dos en dos, y tienen unos recortes festoneados muy puntiagudos, como 
palmas; casi recuerdan las patas de los palmípedos, però muy complica-
das. Es muy bizantinizante, incluso en la talla, que es de bajorelieve y 
con abuso de trépano y tendència al bisel. 
Ala Norte, capitel 6 ext.—Corintio corriente, muy gracioso. 
Dos ejemplares típicos de los capiteles del claustro de Gerona 
derlvados de los clàsicos corintios. 
Ala Norte, capitel 7 ext.—Corriente, gracioso y bastante clàsico. 
Ala Oeste, capitel 1 ext.—Muy perfecto, casi exacto a los capiteles 1, 
2 y 3 del pilar IX. 
Ala Oeste, capitel 2 ext.—Tipo corriente. 
Ala Oeste, capitel 4 ext.—Corriente, aunque con algunas variantes en 
la proporción de altura y nerviós de las hojas, que son mas numerosas 
y acabadas. 
Ala Oeste, capitel 6 ext. y 10 ext.—Tipo corriente. 
Ala Oeste, capitel 12 ext.—Corintio, sumamente burdo, desproporcio-
nado y barbarizante. 
TEMAS NO DERIVADOS DEL CORINTIO 
Son los del segundo grupo aludido mas arriba, o sea, que cubre a 
manera de tejido una masa cònica o tronco-cónica, de formato mas o me-
nes bizantino, con una teoria de órganos vegetales que nada tienen que 
ver con los ordenes clàsicos. 
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Pilar II, A.—Dos roleos de cintas perladas que acaban en hojas muy 
decorativas; bastante deteriorado. 
Pilar IV, frisos A y C.—Son de ornamentos florales que dejan en me-
dio como una bella y grande S mayúscula sumamente elegante. B y C son 
dos roleos amplios de bandas perladas con pequenas hojas de acanto en 
el exterior terminadas por dentro por una espècie de flor que recuerda la 
forma lisada, però de tres grandes hojas de acanto. Todos los acantos pa-
recen jugar con el número tres (en el interior) y cuatro (en el exterior). 
Pilar V, frisos.—Igual que el anterior, però con todos los elementos 
invertidos. Hay que advertir que estos dos pilares simétricos, que forma-
ban las jambas de la antigua puerta de acceso desde las galerias del 
claustro al patio o jardín del mismo, tienen algunas irregularidades. Así, 
uno posee dos capiteles de acantos de tipo corriente y otro con dos pa-
vos picando hacia abajo; el otro, un capitel de acantos, idéntico a los 
antoriores, y dos de pavos entrecruzados, en la parte interior del paso 
de la puerta. 
Pilar VI, frisos.—Los cuatro estan decorados por unos amplios y ele-
gantes roleos del mismo tipo de los pilares IV y V. En A y B hay dos de 
ellos, y cuatro en cada uno de los frisos B y D. Se usó bastante el trépano. 
En D hay como unas grandes palmetas formadas por una central mas pe-
quena, como un càliz, de la que surgen cinco tallos terminades en la con-
sabida pifla; estos elementos radiales tienen como fondo una espècie de 
amplia y larga hoja de acanto y se apoyan sobre una banda perlada que 
adquiere forma de corazón invertido y se cierra en el interior del càliz, re-
pitiéndose este motivo varias veces. 
Pilar IX, frisos.—Todo el pilar forma un friso seguido en las cuatro 
caras, solo interrumpido por los capiteles, menos por el 5. Estan formados 
por dos cenefas de hojas de acanto finamente trabajadas. De arriba y de 
abajo salen alternativamente unos cortos tallos rectos que terminan en 
una pequena pifla, que alternativamente queda hacia abajo y hacia arri-
ba. Su número por cara es de 3, en A; 10, en B; 9, en C, y 3, en D. 
Pilar XI, frisos.—A, està formado por las hojas de acanto y pinas que 
ya hemos descrito en I. En los otros dos lados continúan los temas florales. 
Pilares IV, capitel 4; V, capitel 3; VI, capitel 2, y XI, capiteles 1, 2, y 
3.—Formados por hojas de acanto, pinas, entrelazos, etc. 
Ala Este, capitel 1 ext.—De hojas entrelazadas, frutos, cintas perladas 
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y en la parte inferior un friso seguido de hojitas qüe se tuercen iiacia afue-
ra formando un reborde seguido. 
Ala Este, capit'el 3 ext.—Tipo de hojas, frutos, etc, muy entrelazados. 
Ala Este, capitel 5 int.—Acantos, pinas sobre pedúnculo, etc, elemen-
tos exactos a los del pilar I. 
Ala Oeste, capitel 3 ext.—De los tres dentículos superiores de cada 
cara sale una hoja de acanto trilobulado y de cada lóbulo una cinta per-
lada; todas ellas se entrecruzan formando como una malla amplia que en-
vuelve todo el capitel; de vez en cuando surgen cualículos que rellenan 
parte de los espacios entre las cintas y que se retuercen en torno a ellas; 
en lugar de volutas hay cuatro caulículos dobles con racimo en el centro. 
Ala Oeste, capitel 5 ext.—Acantos, cintas perladas, racimos, etc, en 
amplias curvas de gran valor ornamental, es muy fino y bien concebido. 
Ala Oeste, capitel 8 ext.—Aunque en su volumen recuerda.las pro-
porciones del corintio, se aleja muchisimo en los detalles. Es un bello ara-
besco de bojas de acanto, racimos y una pina en cada cara. 
Ala Oeste, capitel 9 ext.—En la parte inferior un orden de hojas de 
acanto corintio; arriba, complicada teoria de tallos, hojas como fascicula-
das por líneas paralelas perladas, que terminan en acantos que envuei-
ven racimos. 
Ala Oeste, capitel 11 ext.—Un orden de acanto corintio abajo; arriba 
tallos y acantos entrelazados a la ma-
nera propiamente romànica. 
Ala Norte, capitel 2 int.—Magnífi-
ca labra con un orden corintio abajo y 
arriba curvos y sencillos, però elegan-
tisimos, lazos de bandas perladas que 
encierran hojas. En notable buen esta-
do de conservación. 
Ala Norte, capitel 3 ext.—Varian-
te del anterior. 
Ala Norte, capitel 7 int.—Floral 
del tipo romànico tantas veces aludi-
do; muy complicado y gracioso. 
Ala Norte, cap. 9 ext.—Bella sínte- Capitel Iloral de tipo romànico. però 
con recuerdos clàsicos en la zona infe-
sis de tipòsflorales corintio yromànico. rior de acantos. 
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CAPITELES GÓTICOS 
Existen en el claustro siete capiteles góticos que nada tienen que ver 
con la iconografia general y ni siquiera con su construcción. Fueron ana-
didos muy posteriormente, sin duda para reemplazar otros deteriorados, 
por lo que sin duda el plan iconogràfico actual aparece incompleto, pu-
diéndose suponer que los reemplazados contendrían algunas escenas que 
se encuentran en otros claustros semejantes, por ejemplo, Moissac, Elna o 
San Cugat del Vallés. Esas pérdidas son tanto mas lamentables cuanto 
que en el ala Sur, que es la mas rica en temas historiados, hay cinco ca-
piteles sustituídos contra dos en la Norte, 
casi totalmente ornamental, y ninguno en 
las otras dos. 
La causa de ello puede ser, aparte de la 
calidad blanda de la piedra caliza, el que el 
ala Sur està expuesta exteriormente al vien-
to Norte, muy fuerte en la región, que arroja 
contra ella la lluvia, tradicionalmente abun-
dante en Gerona. Otros capiteles de la mis-
ma parte estan, como hemos visto, muy de-
teriorados, como el supuesto de Daniel en el 
foso de los leones. En el ala Norte las destruc-
ciones pueden explicarse por la intensa hume-
Capitel de flora muy estilizada y 
fabricación en sèrie, siglo Xív. 
dad, a veces convertida en hielo, que se dilata entre 
los porós, y a los cambios bruscos de temperatura, ai ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ 
dar el sol directamente sobre los capiteles. En cam- " ^ ^ ^ \ >v . --v, 
bio, las otras dos, por seguir la dirección del viento 
y de los rayos solares son heridas por ellos muy 
oblicuamente y se han conservado mucho mejor. 
Todos estos capiteles son góticos de los siglos 
XIV y XV, los primeros son los que ya hemos clasi-
ficado mas arriba como obras de tipo industrial, 
casi popular, hechos en sèrie al pie de la cantera. 
No cabé duda de que se tallaron a medida de la Uno de los capiteles góti-
, . , , u u- j 11 T-i u- cos del s. XIV (o fines del 
luncion V lugar que habian de llenar. En cambio „,„, .^, 
•^  ° ^ xiii), que sustituye a otro 
los dos del siglo xv no conservan ninguna tradi- romànico màs antiguo. 
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ción romànica en su talla ni en la forma, tienen frisos de figuras, son muy 
complicados y se ve claramente que fueron aprovechados de otros edifi-
cios 0 de los sobrantes de cualquier taller de escultura. Desde luego que 
son, como todos los demàs de escuela gerundense, asimilables a otros 
aun in situ en edificios de la ciudad o en el Museo Provincial. 
Ala Sur, capitel 1 ext.—La tradición romànica es aun muy fuerte; po-
see dos ordenes de hojas sumamente estilizadas y simples. Puede fechar-
se en el siglo xiv, aunque recuerda bastante los tipos de fines del xm. 
Ala Sur, capitel 1 int.—Igual que el anterior, però con numerosos y 
profundes nerviós que forman una red muy complicada. 
Ala Sur, capitel 5 ext.—Muy complicado; su planta es rectangular 
alargada coii festones entrantes y salientes en los lados cortos (mixtilineo), 
por lo que no se adapta ni remotamente al fuste romànico primitivo. Està 
aprovechado, acaso de un edificio civil, a pesar de su decoración, que aun 
recuerda un origen romànico. Consiste en un doble friso de aves que 
muerden racimos. Se puede fechar como mínimo a mediados del siglo xv. 
Ala Sur, capitel 5 int.—Lo mismo que el anterior, solo que arriba hay 
un friso de caballos que muerden hojas de hiedra, y abajo un simple friso 
de hojas. Tanto éste como el anterior, que son gemelos, de la misma ma-
no, fecha y estilo, son complicados y sabios, de buen arte, hechos expre-
samente para su primer y desconocido destino; el relieve es profundo y 
modela la luz en matices variados, frente al caràcter de sèrie de los del si-
glo XIV, cuya ornamentación, hecha aun con una arcaica talla de bisel, es 
un dibujo simple que cubre su masa geomètrica. 
Ala Sur, capitel 8 int.—Es del mismo tipo de los 1 exterior e interior 
de esta misma ala, del siglo xiv, aunque con diferencias de detalle. 
Ala Norte, capitel 5 int.—Gótico del tipo corriente en el claustro, del 
siglo XIV. Se aprecia en él un sentido artesano preciosista, manifiesto en 
sus líneas finas y bien estilizadas hojitas, apifladas y muy pegadas a la 
masa del capitel. 
Ala Norte, capitel 6 int.—Semejante al anterior. 
ELEMENTOS SECUNDARIOS 
Al hacer la descripción general de la arquitectura del claustro ya alu-
dimos a una sèrie de elementos secundaries. La mayor parte son geomé-
tricos y carecen de interès para nosotros. Però algunos poseen temas zoo-
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mórficos o vegetales muy simples. Se trata de las pequenas columnillas 
que reciben la entrega de los arcos-guardapolvo por la parte exterior; en 
el ala Sur existen también por dentro. Hay que anadir algunas basas del 
ala Sur. La numeración que damos corresponde con la de los pares de 
columnas inferiores. 
Ala Sur, interior: 
1.—Columnita que, como todas las demàs de la sèrie, es un relieve de 
media cana de una sola pieza. Las basas son siempre de perfil àtico muy 
simple y los capiteles estan reducidos a la mínima expresión. El de la pre-
sente es un ensanchamiento en forma de troncoide de piràmide invertido, 
con tres dientes encima y abajo una ancha ho ja algo curvada a cada lado 
que proteje un racimo. 
2.—En lugar de columna hay uno de los monstruós que hemos des-
crito como hombres-ranas en otras partes del claustro. 
3.—Hombre sentado o atlante, simplificación de los que hay en otros 
lugares del claustro. 
4.—Columnilla parecida a la 1, però con caulículos en vez de racimos. 
5, 6, 7, 9 y 10.—Como la 3. 
8.—Como la 2. 
Ala Sur, exterior: 
1.—Falta por rotura. 
2.—Parecida a la 1 de la parte interior, però con las hojas mas cerra-
das y laterales, como un càliz visto de perfil; encima de cada una de ellàs 
hay una voluta. 
3.—Capitel sin hojas, con grandes volutas retorcidas hacia dentro y 
con un racimo en el centro. Arriba tres dientes. 
4.—Como la 2, però el capitel carece de volutas; en cambio tiene tres 
dentículos. 
5.—Como la 1 de la parte exterior, però con una hoja festoneada, co-
mo de helecho, pegada en la parte exterior de cada una de la curvas y lisas. 
6.—Capitel formado tan solo por dos gruesos racimos. 
7. —Variante de la 2. 
8 y 10.—Igual que la 6. 
9.—Igual que la 3. 
Ala Este: 
1,2 Y 3.—Iguales que la 2 exterior del ala Sur. 
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4 y 5.—Dos grandes hojas muy curvas que enmarcan dos volúmenes, 
como racimos sin detallar, o higos ovoides, que llamaremos apomados, 
aunque no corresponden exactamente a este ornamento. 
6.—Variante d'e la 5 de la parte externa del ala Sur. 
Ala Norte: 
1 y 2.—Igual a la 1 del ala Este. 
3, 4, 5 y 6.—Como la 4 del ala Este. ' 
7.—Como la 1 del ala Este. 
8.—Como la 3 de la misma ala. 
9.—Como la 1 del ala Este. 
Ala Oeste: 
1.—Como la 4 del ala Este. 
2.—Como la 2 del ala Este. 
3, 4 y 5.—Como la 1 de esta misma ala, aunqüe el desgaste no permi-
te asegurar si se empezó a tallar en forma de racimo. 
8 y 9.—Como la 1 de la misma ala. 
10, 11 y 12.—Como la 2 de la misma ala. 
LOS ABACOS 
No ofrecen un interès especial y son muy sencillos. Aunque hay va-
riantes, en esencia consisten en una nacela bastante saliente que se apoya 
directamente sobre la parte superior del recuadro de listeles que enmarcan 
las escenas de los frisos de los pilares. Sobre la nacela corre un listel mas 
amplio, separado de ella por un pequeno escalón o escotadura. 
En el pilar I, desde el crimen de Caín hasta Noé derribando un àrbol, 
el recuadro de la escena se ha tallado en forma de dentículos. Este caso 
único en todo el claustro, puede interpretarse como una prueba que luego 
se abandono por no gustar, o por falta de tiempo o dinero para continuar 
esos adornos secundarios, que no obstante producen buen efecto. Debe 
advertirse que este recuadro se redondea por abajo en forma de baquetón 
corrido que abarca indistintamente frisos y collarinos de columnas. 
La nacela de los àbacos està decorada con relleves en algunos pocos 
casos. Son relleves bastante salientes, mucho màs que lo corriente en es-
tos casos, que ni siquiera ocupan todas las caras de un pilar, sinó solo al-
guna de ellas. Por ejemplo, el pilar I es liso menos en el lado de la cons-
trucción del Arca de Noé, que contiene pavos pasantes opuestos dos a 
6 
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dos, que pican racimos de frutos sobre pedúnculos que arrancan de me-
dias rosetas que se apoyan sobre el suelo. 
En el pilar II, sobre los martirios infernales, hay amplias ondas de 
cintas perladas y otros elementos vegetales, bastante deteriorades. Aun-
que el resto es liso, el pilar III adorna su àbaco con bellos y robustos di-
bujos de cintas yabarquilladós acantos sobre las escenas de Jacob yLabàn. 
Los capiteles poseen àbacos idénticos, solo que mucho mas salientes, 
para ampliar la base que recibe la entrega de los arços. A veces, en los 
capiteles mas antiguos y perfectos, hay dentículos bajo el àbaco. Este se 
decora en unos pocos casos. Casi siempre se trata de ondas vegetales del 
tipo del pilar III. El mas interesante es el del capitel del ala Sur que re-
presenta caballeros asaetando leones que atacan a su vez caballos. Su 
àbaco contiene en un par de lados dos enormes y macizos felinos simétri-
cos que engolan tallos que cubren los otros dos. 
BASAS 
Son del tipo sencillo, corriente en el romànico de la segunda mitad 
del siglo XII. Se apoyan sobre un plinto individual cuadrado de poca altu-
u.»u_ ^^' separado del toro principal 
por una pequena escotadura, 
sobre el toro otra escotadura 
semejante, a la que sigue el 
toro menor; es decir, el tipo 
àtico. Del toro grande al plin-
to hay las cuatro garras carac-
terísticas correspondiendo a 
las esquinas del plinto. La 
parte inferior de los pilares se 
ornamenta con molduraje co-
rrido idéntico a las basas. 
Basa de tipo àtico, decorada con cabecitas de lobo. 
Basas de las galerías Este, Norte y Oeste: 
Son todas iguales, hechas en sèrie y de tipo puramente industrial. Las 
garras son, con ligeras variantes entre sí, cabecitas de lobo semejantes a 
las descritas en los capiteles. 
Basas de la galeria Sur: 
Son las mas complicadas y ricas, como todos los elementos de esta 
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parte, aunque no llegan a la finura de las de Elna ni a la compíicación 
barroquista de las de Santa Maria del Estany. Damos solo su descripción, 
ya que los orígenes remotos se describiràn mas adelante. 
1.°" par.—Cabezas de lobo mucho mas desarroUadas que en las otras 
galerías. 
2." ext.—Variantes de las anteriores, aun mas complicadas, pues de-
bajo y a los lados del hocico sacan dos patitas, como si fueran animales 
completos, oprimides por la basa, que hicieran esfuerzos por salir. 
2.^  int.—Cuatro comadrejas aplastadas por la basa. 
3." ext.—Como el par 1.° 
3.'^ int.—Varias aves aplastadas por la basa. 
4.^ ext.—Como la 3.® exterior. 
4.^  int.—Como la 2.^  interior. 
5.* ext.—Cuatro ranas rampantes en lugar de garras. 
5.^  int.—Como la 4.^ interior. 
6.^  ext.—Como la 5." exterior. 
6.'' int.—Como la 5.^  interior. 
7.^  ext.—Como el par 1.°, però con el toro ornado de líneas. 
7.^  int.—Ranas rampantes. 
S.*" ext.—Felinos tumbados, como durmiendo. 
8.^  int.—Como el par 1.'' 
9.^ ext.—Como el par 1." 
9." int.—Como el par 1.°, però con el gran toro adornado con labor 
de cestería. 
10." par.—Como la 8.^  exterior. 
FILIACIÓN ARTÍSTICA Y CONSIDERACIONES ESTÉTICAS 
El titulo de este apartado queda en gran parte desarrollado en la des-
cripción que antecede de las piezas, y sobre todo en las pàginas que si-
guen sobre orígenes e influencias iconogràficas. Tampoco es el tema 
principal del presente trabajo, però es imprescindible concretar aquí al-
gunos puntos. 
Las influencias pueden buscarse en Itàlia (animales aplastados por 
las basas, como en Módena y Verona; algunos temas ornamentales), Pro-
venza (lo mismo, ya que muchos temas son comunes; como el friso de la 
Catedral de Nimes, claustre de Saint-Trophime de Arles y portada de 
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Saint-Gilles, en Uzés, pueden encontrarse curiosos paralelos de detalle), 
Languedoc (la manera de tratar ciertas figuras y hasta la disposición ge-
neral; recuérdese la gran influencia y relaciones de esta comarca francesa 
con Cataluna), Rosellón (influjos muy directos e intensos, pues en reali-
dad ambas partes del Pirineo son el desarrollo bifurcado de una misma y 
vieja escuela primitiva. El claustro de la catedral de Elna es el monumen-
to mas cercano fuera de la Espana actual. Recuérdense también varios ca-
piteles de San Martín del Canigó, timpano de Cabestany y tribuna de Se-
nabona. Deben consultarse las recientes y magníficas obras sobre el ro-
mànico rosellonés de Marcel Durliat), Tolosa (algunos temas, como las 
sirenas, y el plegado geométrico y caligràfico de los panes de algunas 
figuras). 
Las conexiones con la riquisima iconografia borgonona, así como de 
otras partes de Francia y hasta de Alemania, son mucho mas difíciles de 
establecer. No es extrano que pasaran ideas y motivos, que habían llega-
do a ser patrimonio común de todo el temario romànico; tampoco se pue-
de negar en absoluto que los artífices de nuestro claustro conocieran mo-
numentos de por allà, pues no debe de olvidarse que el artista era uno de 
los hombres medievales mas inquietos y que mas viajaba. Però es muy 
aventurado fijar lineas directas de descendència. Muchos de los paralelos 
son sin duda simple resultado de fuentes comunes de inspiración. Tal es 
el caso del timpano y claustro de Moissac, uno de los mas relacionables 
iconogràficamente con el de Gerona; su gran importància y riqueza, el ser 
anterior al nuestro, explican que en parte se le pudiese tomar por modelo. 
Però creemos mas bien que la influencia de Moissac se reduce al gran pa-
pel que jugo en la creación de la iconografia claustral en general, y que el 
resto de las coincidencias se justifican por el origen común en los Beatos. 
De otro modo no se explica la supresión absoluta de los santos en 
Gerona, que tan rica, antigua y popular tradición tuvieron en ella desde 
los inicios del cristianismo. Lo mismo puede decirse de las escenas de lu-
cha, que mientras en Nòtre-Dame-du-Port, en Clermont-Ferrand, presen-
tan un combaté claro entre el alma y el mal, inspirado por el texto de la 
Phycomachia de Prudencio y la copia de las miniaturas de sus manuscri-
tos (reproducidas todas por Stettiner, Die lUustrierten Prudentiushand-
schriften, Berlin 1905), en Gerona encierran un simbolismo muy difuso, 
perdido acaso para sus propios ejecutores, o vagamente recordado, to-
LÀMINA XVII 
Transporte de agua en el capital que representa la construcción del claustro. 
Capitel de Santa Maria del Estany. Pertenece a un modelo estereotipado que se repite 
exactamente igual en muchos monumentos, entre ellos el claustro de la catedral de Gerona. • 
LAMÍNA XVIII 
Detalle de la Virgen y el Nino de la Adoración de los Magos, en el capitel del cicló de 
la Natividad. 
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mado de las obras orientales o de la vida caballeresca contemporànea. 
Las otras influencias, de estilos artísticos no romànicos, quedan ya 
comentadas. Pasaremos breve revista: lo bizantino se encuentra en varias 
ocasiones (ofrenda de Caín y Abel, Anastasis, pavos comiendo frutos), pe-
rò reelaborado ya anteriormente en Francia e Itàlia. Lo franco es poco im-
portante, si es que existe, y pudo llegar a través de las miniaturas de las 
Biblias; Puig y Cadafalch ve tales retlejos en ciertos detalles de indumen-
tària, como las capas de algunas figuras. En cambio, el papel de Sirià fué 
muy importante, como veremos en el tipo humano de Jesús y la mayoría 
de las figuras; las barbas de ellos y las vestiduras de ellas, así como el ti-
po de la Virgen, lo prueban claramente. También hemos observado la 
gran inclinación de los artistas a preferir en las escenas los modelos sirios. 
Lo persa, especialmente sasànida, es importante (caballeros cazando 
animales salvajes, felinos monstruosos, indumentària de algunas figuras), 
probablemente a través de los tejidos orientales importados o imitades 
por los musulmanes, que tanto abundaron en Espana y de los que aun 
quedan buenas piezas en Cataluna. A través de los persas y de las minia-
turas Uegó, como veremos, lo mesopotàmico, a veces con curiosa exacti-
tud (ciertos monstruós, el Arca de Noé, animales bajo las basas); y algu-
nes rasgos expresionistas podrían tener una remota filiación aramea im-
portada por los caminos de siempre, Bizancio sobre todo. 
Los elementos de origen indio (basiliscos) o chinos (pavos, grifos) pe-
netran por los caminos de Pèrsia, Bizancio y el Islam, comunes a todo el 
romànico, acaso acentuados aquí por nuestras relaciones con el Oriente 
musulmàn. En cambio, se echa en falta la impronta de este ultimo pue-
blo, tan influyente en Espafia, incluso en Catalufla, donde en los últimos 
aflos de la construcción del claustre se estaba formande la esplèndida es-
cuela de Lérida, que puede considerarse como la mas importante de las 
romànico-mudéjares. Una basa con labor de cesteria es poco típica, y se 
explica por imitación de Elna. Extrafla todo este, pues Gerona fué sensi-
ble a las influencias musulmanas; lo prueban las arquetas del tesoro de la 
pròpia Catedral, una impertantísima; las cèlebres termas mal llamadas 
Banos Arabes (ediíicio de aspecte musulmàn y origen romano, però tra-
ducido en alfabeto arquitectónico romànico); Ripoll, y hasta las obras de 
Vich, históricamente mas unido a Gerona que a Barcelona. 
Es de suponer que los vestigies coptes arribaren ya elaborades con 
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la iconografia general romànica; però no hay que olvidar el hecho curio-
so de hallarse en Ampurias dos ampollas de barro coptas de san Menas, 
importadas de Egipte por los peregrinos, que representan al santó entre 
dos animales afrontados (una en el Museo Arqueológico de Gerona y otra 
en el Diocesano de Vich), que sin duda fueron mas abundantes en aque-
Uos tiempos y debieron de aportar o reforzar influencias, o al menos favo-
recer un ambiente. 
Lo clàsico està también fuertemente acusado. No olvidemos la proxi-
midad de Ampurias, el foco griego màs importante del lejano Occidente, 
que debió dejar una fuerte tradición, y entre cuyas ruínas se han encon-
trado siempre piezas que Uamaron la atención. Que los artistas romànicos 
se fijaron en ellas lo prueban las gemas antiguas incrustadas en la cruz 
procesional de Vilabertran. Acaso Ampurias explique algunas cosas de 
San Pedró de Roda; y, desde luego, muchas de la portada de Santa Maria 
de Porqueras, como veremos en un trabajo próximo. Tampoco debe des-
preciarse que, junto a su prestigio cultural, Ampurias lo tuvo religioso: 
por ella penetro el cristianisme en Espana, y si la ciudad grece-romana se 
convirtió en su puerto de amarre y solar de su primera basílica, Gerona 
fué su segunda conquista, a donde se dirigieron san Narcise y san Fèlix, 
su diàcono, martirizados en ella, y que por Ampurias habian pueste pie 
en nuestra península. 
Si las obras ampuritanas ne influyeron directamente en les artistas, 
al menos predispusieron su gusto para paladear y valorar la belleza anti-
gua. La abundància y clasicismo de los capiteles corintios y corintio-com-
puestos, la configuración de su volumen, que no puede ser màs antibizan-
tina, ciertos elementos vegetales, el relieve profundo, la poca frecuencia 
de la talla a bisel frente al uso abundante del trépano, son detalles perfec-
tamente clàsicos. Algunas figuras, como la sirena-pàjaro que apoya su 
garra sobre el banco de carpintero de Noé, poseen rostres de un sorpren-
dente helenismo. 
Hay que afiadir que los frises de los pilares recuerdan mucho, en for-
mato y disposición de las escenas, los relieves de los sarcófagos romanes, 
caso paralelo a Elna y a los numerosos frisos de la escuela provenzal. Si 
esta se explica por los antigues talleres de escultores de sarcófagos, de los 
màs impertantes del Imperio, en Gerona se justifican por las importacio-
nes italianas y provenzales de Ampurias, aparecidas en la ciudad y tras-
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ladadas a Gerona, cuya iglesia de san Fèlix posee, ella sola, ocho magní-
ficos sarcófagos empotrados en el interior del àbside, uno de los cuales 
según tradición fué aprovechado para sepulcro del santó. 
Otro grupo de iníluencias son ya contemporàneas y locales; son las 
escenas de la construcción del claustro, de la vendimia, la caza o los ju-
glares; la indumentària y las armaduras no se copian siempre de modelos 
orientales o bizantinos, sinó que son las que usaban en la època. Lo mis-
mo puede decirse de ciertas interpretaciones anacrónicas, como Noé y su 
familia trabajando en el Arca, concebidos como carpinteros de la època 
con herramientas y bancos como los que habian en Gerona por aquellos 
anos. Algunos detalles, como el conejo ensartado en la ballesta que lleva 
Esaú al hombro, no pueden ser mas típicos y romànicos, y también son 
romànicos los instrumentos que llevan la mayoría de los personajes. 
Desde el punto de vista estético, el claustro es, como casi todos los de 
grandes dimensiones, bastante irregular. El ala Sur es la mas rica, deta-
llada y de mejor arte; en ella predoininan los temas iconogràficos referen-
tes a las Sagradas Escrituras, y es la mas antigua. El ala Oeste en su con-
fluència con la anterior es semejante a ella, però a medida que se aleja se 
nota una cronologia mas baja, hasta que esta coincide en el àngulo opues-
to en la del ala Norte, la mas reciente de todas. En el ala Oeste predomi-
nan los temas simbólicos, o al menos los figurados, hay alguno historia-
do, muchos de buen arte y muy próximos a los del ala Sur. Sin duda la 
construcción del claustro continuo por aquí. El ala Este contiene algunos 
capiteles historiados asimilables a los buenos del ala Sur; però son solo 
los de la historia de Sansón, cuya situación bastante ilógica hace suponer 
que se colocaron allí posteriormente, aprovechando los que ya se habian 
tallado cuando la construcción del ala Sur; resultan por tema y arte bas-
tante fuera de lugar en la suya, que da preferència a los temas vegetales. 
Esta ala se construiria con posterioridad a las Sur y Oeste. La Norte se le-
vantaria la última para cerrar el cuadrilàtero. Es fundamentalmente vege-
tal; los otros temas, como atlantes o pavos deben de ser puramente orna-
mentales y son modelos estereotipados, muy lejos del sabio simbolismo 
del ala Oeste o la profunda teologia de la Sur. El ala Norte, aunque con-
tinua los tipos de la Este, es de un trabajo mucho mas industrial y flojo, 
hecha a la ligera, como para terminar deprisa, y con un gran predominio 
de los capiteles de acantos, que se hacían en sèrie. En cambio, la Este po-
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see detalles finísimos, como los frisos de los dos pilares que formaban la 
antigua puerta, cuyos lazos vegetales son tan buenos como lo mejor de 
la escuela de Lérida, que estaria por estos tiempos en sus comienzos. El 
ala Este, el final de la Oeste y toda la Norte deben de ser sin duda de los 
comienzos del siglo xiii, mientras que las otras pueden fecharse a media-
dos del ultimo cuarto del siglo xii, antes de 1190, por razones comparati-
ves con San Cugat que mas adelante veremos. 
Es dificil hacer grupos absolutos y atribuirlos a artistas determinades. 
No obstante, pueden reunirse en principio algunas series bastante segu-
ras. Por de pronto todos los frisos figurados pueden suponerse de un par 
de manos, si no siempre ejecutoras, al menos correctoras. Las figuras pe-
sadas, corpulentas, musculosas y solemnes de cànon muy achatado, de 
rostros alargados, amplias mejillas, mandibulas desarrolladas, mentón po-
deroso y prominente, y nariz larga y recta, son inconfundibles y persona-
lísimas. Las historias del Pecado Original, Cain y Abel, el Diluvio, Abra-
han y sus descendientes, no ofrecen dudas. En cambio, otro grupo, el del 
pilar de la Anastasis y martirios infernales, ofrece caracteres algo distin-
tos: figuras mas alargadas, especialmente en la Anastasis (quizàs por la 
influencia de un modelo bizantino), pliegues mas complicados, cierto des-
cuido en el cabello y cabezas mas redondas, acaso mas perfectas, però 
de menos grandeza. El relieve de la construcción del claustro està próxi-
mo a estos. 
Ciertos capiteles del ala Oeste, como los dos guerreres apuflalàndose; 
y de la Este, como los de Sansón, aunque bellos, denotan una cierta tor-
peza de ejecución, los pliegues son anchos, rectilíneos y paralelos, los ros-
tros inexpresivos la mayoría de las veces y con una zafiedad que recuerda 
los de esas munecas baratas llamadas «peponas». A ellos se oponen otra 
sèrie de capiteles maravillosos en el ala Sur, ejemplo: la Adoración de los 
Magos, 0 los caballeros cazando leones que atacan asnos salvajes. Hay en 
ellos un preciosisme exagerado, un detalle minucioso llevado a la visión 
de lupa; las formas se han redondeado con una cierta sensualidad de la 
curva; los ojos son grandes y saltones, la boca pequena, con labios finos, 
los arços cigomàticos y los superciliares anchos, las frentes deprimidas y 
la barba reducida a la mínima expresión algo mongoloide, en contraste 
con su barroquisme general y con las actitudes rígidas, hieràticas. 
Hasta aquí los grupos mas antigues y característicos. Siguen los ca-
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piteles de las alas Este y Norte, donde podria hacerse por lo menos otros 
dos grupos con decorados preciosistas, verdaderos dibujos en piedra de la 
mejor calidad (ala Este), y otros menos geniales en la Norte, que en el àn-
gulo de esta con la Oeste, que desembocan en un verdadero protogótico. 
Y mezclado con todo ello, diversas series de capiteles florales, que en su 
mayoría debieron ser obra de picapedreros distinguidos, y que, como en 
la mayoria de los claustros, se colocaron en la parte interior para preser-
var los iconogràficos de las inclemencias, aproximaries a la contempla-
ción de los que paseaban por las galerías, logrando al mismo tiempo que 
la flora de piedra armonizara por su proximidad con la natural del jardin 
del patio, sirviendo asi de transición entre el mundo natural del exterior, 
y el simbólico y sobrenatural de las series iconogràficas interiores. 
Por tanto, veïnos .que trabajaron muchos artistas, algunos fueron 
maestros de gran calidad; otros, segundones que lo hicieron a sus orde-
nes, ademàs de diversos equipos de picapedredros que labraron las piezas 
complementarias. Es verosímil que la construcción debió durar alrededor 
de unos cincuenta aflos. Por ello es imposible atribuir el monumento a un 
artista determinado, cosa que se ha venido pretendiendo, como veremos 
al comparar el claüstro con el de San Cugat. 
La irregularidad de ejecución dificulta un juicio valorativo absoluto, 
ya que las piezas van desde lo mediocre a lo francamente bueno. A nues-
tro entender supera a la mayoria de los claustros catalanes contemporà-
neos, con excepción de algunos capiteles de San Cugat. Però no llega a 
las excelencias escultóricas de las tierras hermanas del Rosellón (Elna, 
Cuixa, Cabestany, etc), en lo que acaso influyó la diferencia de materia-
les, pues los artistas gerundenses no dispusieron del dòcil y maravilloso 
màrmol pirenaico del otro lado de la cordillera, sinó de una piedra blan-
da, però ingrata y de trabajo difícil. 
Estamos de acuerdo con Pijoan en que nuestro claüstro puede incluir-
se dentro de ese arte catalàn del siglo xn un tanto aletargado, industrial 
y repetidor, lejos de la inventiva que tuvo en el siglo xi y de la esplèndi-
da y original complicación barroca que hàbía de alcanzar en el xiii al ser 
fecundado en tierras de Lérida por el arte musulmàn. Sin que sea des-
preciar nuestro bello monumento, creemos bastante justas las palabras de 
dicho autor cuando afirma que «el espíritu catalàn discurre allà tranquilo, 
exhibiéndose con cierta simpleza en los episodios bíblicos inscrites en ca-
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da capitel propasàndose con indiscreciones a representar escenas de la vi-
da diària. Los claustros son fríos y monótonos; se percibe que en aquellas 
galerías no germinarà ni una escolàstica ni una herejía>. 
Hasta ahora hemos buscado paralelos màs o menos indirectos en mo-
numentos fuera de la Península. Casi todos tienen un valor de precedente 
o modelo, a veces inseguro, que poseen importància desde el punto de 
vista puramente iconogràfico. En el resto de Espana es difícil encontrar 
ninguna relación segura; hay coincidencias de temas y semejanzas en la 
manera de resolverlos, però nada màs. El claustre de la Catedral es lo màs 
opuesto a lo aragonès, castellano o gallego. Por el contrario, en Cataluüa 
encaja perfectamente en el conjunto de obras conservadas, formando con 
ellas un eslabón lógico y definible. Seria labor interminable y estèril ana-
lizar a fondo todos esos paralelos; solo citaremos dos, el del monasterio de 
San Cugat del Vallés y el de San Pedró de Galligans, este ultimo en la 
misma ciudad de Gerona. Otros dos claustros relacionables, aunque màs 
remotamente, son el de San Daniel, de Gerona, con capiteles de transición 
del mismo tipo de los góticos del siglo xiv que reemplazaron a otros màs 
antiguos en la Catedral; y el de Santa Maria del Estany, en la provincià 
de Barcelona. Por ser posterior y enlazar solo con cinco capiteles reempla-
zados, el de San Daniel no requiere mayores comentaries. El del Estany 
plantea problemas complejos en sí mismo, pues sus fuentes de inspiración, 
èpocas de construcción y artistas que intervinieron fueron muy diversos. 
Es màs avanzado que el de Gerona, y mientras un ala resulta simple co-
pia de marfiles bizantinos, la temàtica y hasta la tècnica de otra de ellas 
es pràcticamente gòtica. Però hay coincidencias curiosas, como la apari-
ción en ambos del capitel de los ocho grifos afrontados y el gusto por las 
escenas populares. 
Peio los enlaces màs directos son con San Pedró de Galligans y San 
Cugat del Vallés, que forman grupo con el de la Catedral y son sin duda 
obra, al menos parcialmente, de uno o varios tallares comunes muy pró-
ximos. San Cugat està mucho màs cerca, hasta el punto de que por lo 
menos un 60 por 100 de sus capiteles se encuentran repetidos en Gerona. 
Éste le supera por los frisos, que faltan en San Cugat; en cambio, el ulti-
mo, posee mayor variedad de capiteles. Las relaciones son tan estrechas 
entre ambos monumentos que apenas se pueden distinguir en una foto-
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grafia ciertos capíteles comunes. San Pedró, el menor de los tres, es el que 
mas se aparta del grupo; està mas próximo a la Catedral que a San Cu-
gat, però algunos capiteles, las sirenas-pez de dos colas, miran hacia Ri-
poll en Catalufia, aunque se encuentran también en Elna; y otros, tallados 
a bisel, geométricos, influídos por las obras de cesteriay pasamaneria, re-
cuerdan Santa Maria del Estany, y tienen sus parientes mas próximos en 
San Benet de Bages, cerca de Manresa. Los pilares también se resuelven 
de manera diferente en los tres monumentos: gruesos machones escalona-
dos y lisos en San Cugat; mas finos y decorades con frisos en la Catedral; 
grupos de cinco columnas en Galligans. Hay capiteles comunes a los tres, 
como el atlante sentado asiendo tallos o la Adoraclón de los Magos; o a 
dos, como los músicos y las bailarinas acrobàticas (San Cugat y Galligans). 
Y todo esto nos introduce en el gran problema de la personalidad y 
la obra del cèlebre maestro Arnaldo Gatell o Catell. Este es uno de los 
pocos nombres de artistas romànicos conocidos, que firmo un pilar del 
ala Este de San Cugat. Por ello se le supuso autor principal de este claüs-
tro y ademàs de los dos de Gerona, especialmente el catedralicio. Émile 
Berteaux es una de las autoridades que mas ha insistido en ello, siguién-
dole Puig y Cadafalch y demàs investigadores modernos. Dicen J. A. Ga-
ya Nuno y J. Gudiol que «Consecuencia de corrientes extranjeras y ensa-
yos de los artistas indígenas el arte cristaliza en una nueva fórmula. La 
unidad estilística de estructura y decoración obligan a conceder origen, 
común a los que trabajaron simultàneamente en Gerona y Barcelona... La 
primacia de lo decorativo es de Galligans, cuyos capiteles ya no pertene-
cen al arcaisme del templo anejo, però conservan un recuerdo profundo 
de la talla a bisel y de ciertas formas tradicionales; se incrementa la parti-
cipación de la figura humana, y acantos y volutas tienden a un naturalis-
me mejor expresado... la fecha de construcción viene condicionada por 
una inscripción conmemorativa del abad Rotlandus, muerte en 1154... La 
nueva fórmula aparece plenamente desarrollada en Gerona y San Cugat. 
Del primere no tenemes dato cronológico alguno... El claustre de San Cu-
gat del Vallés es... primo hermane de Gerona...; las fórmulas ornamenta-
les son semejantes a las de Gerona...; en ambos se repite la misma fauna 
y monstruós. Los capiteles historiados pertenecen casi sin excepción alti-
po con torres angulares que vimos en San Pedre de Galligans... El maes-
tro de San Cugat nos dejó su firma al lado de su pròpia imagen esculpida 
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labrando un capitel; fué Arnaldus Gatell, personaje que figura entre los 
monjes del monasterio a mediados del siglo xii. Del mismo escultor cono-
cemos otras obras importantes: la portada de la Seo de Manresa... y la de 
Sampedor...» (Ars Hispaniae, t. v, pàgs. 81 y siguientes, Madrid 1948). 
El primer golpe de vista parece demostrar claramente que los tres 
claustres pertenecen a un mismo autor y que éste seria Gatell, ayudado 
por un taller, sustituido luego por otro a su muerte, en la Catedral y San 
Cugat. Però el problema es mucho mas complejo. Primero, la gran varie-
dad de manos que pueden distinguirse; Baltrusaitis, en su trabajo exhaus-
tivo sobre San Cugat, hace tres grupos; nosotros encontramos muchos mas 
en Gerona; Galligans complica aun mas la cuestión. No es posible creer 
que tales diferencias se deban a la evolución personal de un solo artista, 
ya que son demasiado acusadas y opuestas, marcadísimas entre San Cu-
gat y la Catedral, pese a ser pràcticamente contemporàneos. El trabajo 
que represento cada uno de los dos monumentos fué de por sí lo suficien-
temente grande para exigir la sucesión de varios talleres; y menos podia 
un hombre solo trabajar en ambos, dadas las malas comunicaciones de 
la època. Galligans es de 1154, San Cugat posterior a 1190, como parece 
casi seguro; Gerona debió comenzarse algo antes y terminarse también 
entrado el siglo xiii. Las fechas extremas de todos estos monumentos pue-
den alejarse de 50 a 60 afios, lo que, aunque no sea inverosímil, parece 
exagerado como período de madurez de un artista. 
Baltrusaitis fijó las características de la obra de Gatell comparando 
los detalles técnicos de los relleves con los del que firmo bajo su autorre-
trato. Aplicadas a la Catedral y a Galligans no dan buen resultado: el se-
gundo sigue quedando apartado y arcaizante; y en el primero surgen las 
dudas y los paralelos podrían suponerse a lo mas en trabajos secundarios, 
eclipsados por las obras de los grandes maestros del ala Sur y la Oeste, 
que ademàs de ser varios, nada tienen que ver con la manera de Gatell. 
La comparación de capiteles comunes, como los de atlantes, refuerza 
lo dicho. 
La creación del tipo se produjo, al parecer, en Galligans. Seria preci-
so que Gatell inventarà la fórmula, por ejemplo, los capiteles con torres 
angulares, construyese dicho claustro y luego se dividiera entre los otros 
dos, lo que es excesivo para un hombre, ya que solo el de San Cugat es 
el mayor de Cataluna entre los romànicos puristas. 
LAMINA XIX 
Lu Huída a Egipto, detalle de un capitel de Santa Mari'a del Estany. 
LAMINA XX 
Una curiosa interpretación romànica del viejo mito 
griego de las slrenas. Estàs son de dos colas, però la 
parte ictiforme se ha contundido ya con el cuerpo huma-
no, a dlíerencia de las de San Pedró de Galligans, y lu-
cen unas curiosas faldillas, muy poco comunes en el 
romànico. En el capitel vecino se ve una ingènua e in-
fantil imagen del barco con varios navegantes. Es otra 
de las tantas alusiones rómanicas a la Injuria. 
Curiosa variante de )a sirena-pez, con alas, en el claus-
tre del monasterio de San Cugat del Vallés. 
Fotos del autor 
La sirena-pez de dos colas. En este bello capitel de 
San Pedró de Galligans se aprecia la última fase de 
la évolución de la cortesana sosteniendo dos peces 
con las manos, pues aun se ven las Cabezas de es-
tos, de las que parece salir el vientre de la mujer. 
Capitel de Santa Maria del Estany (provincià de 
Barcelona) con escenas eróticas que ilustran el con-
cepto que de la feminidad tenia el artista romànico 
Cuando no representaba personajes sagrades. 
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La escultura de Gerona es mucho mas viva, barroca y dramàtica, 
aunque a veces màs descuidada, que la de San Cugat. Baltrusaitis lo atri-
buye a que éste representa la serenidad conformista con la tirania impues-
ta por la arquitectura, un tanto industrial y decadente, que se produjo des-
pués de un fallido intento en Gerona para liberarse de las limitaciones 
que suponen las formas tectónicas. 
Por su interès traducimos las palabras en que dicho autor describe 
las relaciones entre los tres claustros: «En el claustro de San Pedró de Ga-
Uigans tan solo cuatro composiciones son susceptibles de aproximación: 
las danzarinas, la Epifania, la Huida a Egipto y el atlante. Los paralelos 
entre los relleves de la Catedral y la escultura de San Cugat son màs com-
plejos. En los capiteles ornamentales de Gerona se combinan los mismos 
elementos ligeramente modificades o enriquecidos por variantes. Los te-
mas de lucha, del combaté contra los dragones (capitel de Rocaberti), los 
monjes, el personaje vencido por la bèstia, los grifos, los atlantes se en-
cuentran en muchos de ellos. Su ejecución no es siempre idèntica, y se 
ven relleves completamente diferentes. Ciertos temas iconogràficos: la Caí-
da, el Diluvio y la historia de Noé, los tres àngeles de Abraham, la Epi-
fania, el Anuncio a los Pastores, la Degollación, el Lavatorio, la Entrada 
en Jerusalén, la Dormición de la Virgen, la historia de Sansón, se hallan 
esculpidas en capiteles o en los frisos de los pilares. Se aprecia el mismo 
tipo de capitel corintio. Por tanto, a pesar de estos puntos de coincidència, 
es imposible establecer una filiación directa entre el taller de San Cugat 
y los artistas de Gerona, y la obra de estos exige un estudio màs profun-
do. Tambièn se distinguen varios grupos de relleves que pueden corres-
ponder a etapas diferentes de construcción>. (Les Chapiteaux de Sant 
Cugat del Vallès, pàg. 111, nota 1, Paris 1931). 
En estàs relaciones se encuentran a veces detalles curiosos. En el ca-
pitel que contiene la Natividad, en la Catedral, la cama de la Virgen os-
tenta patas de caballo, que se explican por una mala copia del capitel 
hermano de Galligans, cuyo lecho tiene en su inmediata proximidad los 
cuartos traseros de un caballo que forma parte de otra escena. Ello prue-
ba una vez màs que aún en los capiteles del mismo tema las manos de 
los artistas son muy diferentes, ya que tal error repetido no se explica 
en una misma persona. Esperamos que se aclaren muchos problemas 
del claustro de Galligans en la monografia que tiene en preparación 
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D. Miguel Oliva Prat, Conservador del Museo Arqueológico de Gerona. 
De todo lo expuesto deducimos que en Gerona se formó una impor-
tante escuela local sobre la tradición anterior enriquecida por constantes 
aportaciones francesas, orientales y clàsicas; que en ella trabajaron artis-
tas nacionales cuya primera gran obra conservada es el claustro de Galli-
gans. Siguieron los de la Catedral, San Cugat y acaso otros perdidos, al-
gunas portadas, etc, desembocando todo en los claustros evolucionados, 
precistercienses, y su manera formó parte de los elementos que cristali-
zaron en la escuela de Lérida. Esta escuela gerundense, pues no vemos 
claro que naciera en San Cugat y emigrarà luego a Gerona, engloba-
ria varios talleres de artifices mas o menos transhumantes con uno o va-
ries maestros importantes, cuyas personalidades se acusan bien distinta-
mente. Gatell fué uno de ellos; su vanidad o capricho le impulsaren a gra-
bar su nombre y figura en San Cugat, oscureciendo a los otros en su 
anonimato y deslumbrando injustificadamente a los historiadores. La es-
cuela que se formó en Gerona, fué muy homogénea, y sus hombres y sus 
obras tienen gran relación entre sí. Però de eso a creer que Gatell fué el 
genio que lo invento todo, que la desarrolló y dirigió durante mas de me-
dio siglo (y nada digamos de su pretendido trabajo directo), hay un abis-
mo lógico y estilistico, que nunca se hubiese intentado salvar a no ser 
por la ocurrència de Gatell al grabar su nombre, pues ni siquiera fué el 
mejor del grupo. 
ALGUNAS CONSIDERACIONES GENERALES SOBRE LA 
ICONOGRAFIA DEL CLAUSTRO 
LA INFLUENCIA DE LOS MANUSCRITOS 
Como L. Bréhier demostro plenamente (Réuue des Deux Mondes, 15 
de agosto de 1912) es falsa la idea tan extendida un tiempo de que la 
Iglesia abomino de la escultura; por el contrario, la iconografia y la tècni-
ca de Egipto y Mesopotamia, de Grècia y de la Roma pagana, fueron ad-
mitidas y adaptadas en todo lo posible. De otra parte, es de sobra cono-
cido el eclipse que sufrió la escultura de Occidente desde los tiempos pa-
leocristianos hasta que reaparece en el romànico del siglo xi. Lo cristiano 
primitivo se redujo a los relleves de los sarcófagos, a la maravillosa es-
cultura del Buen Pastor, de Letràn, algunas figurillas de poca calidad per-
tenecientes a la misma sèrie y algunos relieves. Lo bàrbaro, carolingio. 
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irlandès, longobardo, astu-
riano y mozàrabe, se redu-
jo a relieves geométricos o 
a formas de origen vegetal 
muy estilizadas. Solo los 
clípeos asturianos, de ori-
gen oriental, y, sobre todo, 
los relieves y capiteles visi-
•godos espanoles, tienen an-
tes del romànico importàn-
cia iconogràfica. Però de 
este derrumbamiento es-
cultórico no fué culpable 
el cristianismo, sinó cier-
tas concepciones orientales 
que se imponen en la èpo-
ca de la decadència artísti-
ca de Occidente, en un du-
ro y largo período de tran-
sición que conduce desde 
la muerte de la Antigíie-
dad hasta el resurgir que, 
iniciado ya en el siglo xi, habría de culminar en el Renacimiento y enla-
zar sin interrupcíón con nuestros dias. 
Mucho se han discutido las causas y el lugar de este despertar de la 
plàstica. Hoy estamos de acuerdo en que se produjo a caballo de los Piri-
neos Orientales, acaso con predominio de la vertiente rosellonesa, y bajo 
fuertes influencias no solo de las obras orientales, sinó de las miniaturas 
de los códices mozàrabes. Por eso el claustre de la Catedral de Gerona es 
una obra muy interesante, pues, construído en ese fecundo terreno artísti-
co, però de cronologia avanzada, representa la culminación en Espafia de 
las últimas consecuencias de esta primera escuela romànica. 
La. comarca gerundense fué también muy rica en códices miniados; 
pese a las destrucciones, que hacen en general muy escasos los ejempla-
res de la època, ocupa aun un lugar muy destacado. Beatus, abad de Lié-
bana, escribió en 784 unos comentarios sobre la visión del Apocalipsis de 
M * 
Centauro de bronce del siglo vi antes de J. C , proce-
dente de RoUos (Albacete, Museo Arqueológico Na-
cional). Es una de tantas piezas que, ya desde los 
tiempos griegos, fueron transmitiendo a nuestras tie-
rras la desbordada fantasia del Oriente antiguo, que 
habia de tener un bello renacimiento en la Edad 
Media de Occidente. 
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san Juan de Patmos, que fueron adoptades por la Iglesia espanola y del 
que se sacaron numerosas copias que desde los siglos ix al xiii ejercieron 
enorme influencia en Occidente.no por el texto.sino por las mlniaturas que 
los ilustraban. Male, el gran maestro francès, ha demostrado el papel bà-
sico que estos códices, los Beatos, jugaron en la formación de la icono-
grafia francesa, especialmente el de Saint-Sever (Bibliothèque Nationale, 
latino núm. 8878) y sus numerosas copias, muchas desaparecidas. Y no 
olvidemos que en la pròpia Catedral gerundense se conserva uno de los 
mas antiguos y bellos Beatos, fechado y firmado en el ano 975, cuya in-
fluencia sobre el claustro creemos posible. Tema es este que por su com-
plejidad reservamos para un trabajo próximo. La influencia de estàs mi-
niaturas se ejerció a veces directamente en el país, y la mayoría nos fué de-
vuelta por las obras escultóricas francesas, que ya las habian reelaborado. 
Los grandes cenobios de Gerona fueron sin duda centros importanti-
simos de producción de modelos. San Pedró de Roda y Ripoll son dos 
ejemplos màximos, de los mas brillantes de todo el Occidente cuito de la 
època. Las Biblias de Roda y de Farfa quedan ya cementadas mas arriba; 
no insistiremos en ellas, però hacemos hincapié en que su importància 
iguala a la de los Beatos. Mil detalles mas, aparte de los iconogràficos, 
demuestran la enorme influencia de las miniaturas sobre el claustro, es-
pecialmente en los frisos de los pilares, que por su amplio y plano des-
arrollo se prestan mucho a ello. La disposición de las figuras, la perspecti-
va, la tierra figurada por ondas espiraliformes, ya comentadas, los plega-
dos de los panos, los trazos.geométricos de barbas y cabellos, las plumas 
de las alas de los àngeles, la concepción estilizada de las bojas y otros 
ornamentos florales, son detalles ejecutados como trazos caligràficos, 
usando el cincel y el buril a manera de estilo o càlamo gigantesco. La 
misma tècnica se observa al otro lado del Pirineo, en la Catedral de Elna, 
en Serrabona, Cuixa y basta en las mas antiguas obras rosellonesas, San 
Andrés de Sureda y Saint-Qenis-les-Fonts, de intenso gusto mozàrabe. En 
algunas de estàs Iglesias, como en nuestra Catedral o en San Martín de 
Ampurias, se hallan aras de altar con festones de arços de herradura, ejem-
plares únicos en el mundo, cuya fuerte personalidad demuestra que esta-
mos en una zona artística muy homogénea y continua, que empezó en 
el siglo XI con el dintel de Saint-Genis y culmino al siguiente en Gerona. 
Tanto Dios sentado en majestad, que aparece en un capitel con el al-
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ma nina de la Virgen, o Abraham con la del pobre Làzaro, adoptan una 
posición idèntica a la que tiene el Senor en una miniatura del Beato de 
Saint-Sever. Claro que allí està entre el Tetramorfos y rodeado por los 
veinticuatro ancianos; esto aparece simplificado en Gerona, y antes se ela-
boro en el tímpano de Moissac; però se diferencia mucho de la iconogra-
fia romana o de las miniaturas carolingias, en que los ancianos estan de 
pie y ofrendan sus coronas a un cordero p, todo lo mas, a un simple bus-
to de Jesucristo. Recordemos de paso que existen curiosos paralelos entre 
la iconografia de Moissac y la de Gerona, y que la de aquél deriva clara-
mente de un Beato desaparecido, però intimamente emparentado con el 
de Saint-Sever y acaso de la misma família que el de nuestra Catedral. 
Però aún hay mas, la misma sucesión iconogràfica, ya descrita antes, 
sigue el orden de los Beatos. Evocamos una vez màs el de Saint-Sever 
para apoyarnos en la autorídad de Male, que lo estudio de manera exhaus-
tiva en relacíón con la escultura; però se podria citar cualquier otro. De 
todos modos, queda siempre en pie la hispanídad de los origenes pues to-
dos tienen una raíz común en el valle asturiano de Liébana. El Beato an-
tepone a las visiones apocalipticas una breve historia a grandes rasgos de 
la Caída y la Redención, que también pasaron al claustro de Moissac: 
Adàn y Eva, el Diluvio, el Sacrificio de Abraham, Anunciación, Adora-
ción de los Magos... que aparecen en él, con idéntico orden, como si los 
miniaturistas se hubieran convertido de pronto en escultores. Exactamen-
te la misma es la disposición del claustro de Gerona, con la diferencia de 
que muchas escenas se tomaron del Beato, acaso a través de los monu-
mentos franceses, però se interpretaron en detalle siguiendo las Biblias 
gerundenses de Roda y de Farfa, según hemos ido analizando. 
El manuscrito de Saint-Sever no termina con la visión de san Juan, 
acaba con un comentario de san Jerónimo, interpretación del libro de Da-
niel, cuyas visiones tienen curiosas analogias con las de san Juan, unién-
dose así el Antiguo y Nuevo Testamento para anunciar el reino de la Bès-
tia y el fin del mundo. En el comentario de san Jerónimo aparecen minia-
turas con Daniel en el foso de los leones, Abacuc y las bestias simbólicas. 
De confirmarse que el deteriorado capitel que Lamberto Font describe co-
mo Daniel en el foso, representa realmente dicha escena, tendríamos una 
prueba màs de la influencia de la miniatura. Però recordemos que la tan 
repetida escena apareció en nuestra iglesia visigoda de Quintanilla de las 
7 
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Vinas siglos antes de la creación de los Beatos y que se adapto en la 
plàstica francesa. En Qerona, o en Moissac, las escenas aparecen mezcla-
das sin un orden determinado; en algunos grupos muy relacionades, co-
mo en las historias de Adàn y Eva, el Diluvio o la vida de Jacob, hay una 
sucesión lògica, però no hubo inconveniente en intercalar pasajes o parà-
bólas del Nuevo Testamento. 
En el Apocalipsis de Saint-Sever existe, entre otras, una miniatura de 
genero sin relación con el texto, en que dos viejos se tiran mutuamente 
de las barbas y de los escasos cabellos que restan en sus calvas; el tema 
pasó a la escultura, por ejemplo, en un capitel de Saint-Hilaire de Poitiers. 
Con muchas diferencias se repitió en varios monumentos; en Espana llega 
incluso al siglo xiii en la portada de Santa Maria de Belloc, en Santa Co-
loma de Queralt. Puede que estàs escenas de lucha, interpretadas con fre-
cuencia como representaciones de la ira y la violència, no sean mas que 
repeticiones de esa miniatura festiva, que no posee simbolismos compli-
cados, ya que su texto explicativo lo demuestra sin lugar a dudas: Fronti-
bus attritis barbas conscindere fas est. No olvidemos que escenas seme-
jantes se encuentran en el claustro gerundense. 
Nada tienen de particular estàs fuertes influencias del Beafo: «El libro 
por sus colores violentos, sus extranos dibujos, su atmosfera de ensueflo, 
ejerce sobre la imaginación una verdadera tirania; quien lo ha visto una 
vez no lo olvida jamàs... Estos raros manuscritos del Apocalipsis dejaron 
pues una profunda huella en el arte del siglo xii. Impulsaron la imagina-
ción de los artistas hacia la grandeza y el misterio; nada armoniza mejor 
que estos severos timpanos (y claustros, podríamos anadir), con las Igle-
sias romànicas sumidas en las sombras. Sin duda mas de un escultor ja-
màs había visto el Apocalipsis de Beatus, però bastó que el espiritu ge-
nial del libro pasase a una obra como el tímpano de Moissac. Este arte, 
que encerraba la rareza sorprendente de una visión, se prolongo hasta fi-
nes del siglo, però no pasó de él... El viejo Apocalipsis fué olvidado defi-
nitivamente, però había dominado durante un siglo» (Male, obra citada). 
Hay que rectificar en el sentido de que en Espana siguió influyendo aun 
después. 
Però no fué la única fuente de inspiración. Algo hemos dicho de las 
Biblias. Recordemos ahora el rarísimo parteluz o mainel de Souillac (Lot), 
formado por una acumulación de animales entrelazados que supera a los 
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mas complicades màstiles toténicos americanes. Para explicarlo se recu-
rrió a supervivencias bàrbaras, célticas, hasta que se encontró su filiación 
con las pilastras que sostienen arços de medio punto en una Bíblia del si-
glo X de Saint-Martial de Limoges (Bibliothèque Nationale, códice latino 
núm. 5, vol. ii). Però no olvidemos que cosas semejantes se hallan en los 
códices espanoles y que en San Pedró de Roda hubo un pilar tan bueno 
como el de Souillac, hoy en el cementerio de Llansà, con iguales influen-
cias de las miniaturas. Muchos de los monstruós del claustre de Gerona y 
sus extranas posiciones reconocen idéntico origen. En él vimos columnas 
cuyas basas se apoyan en animales, caso frecuente en Cataluna. Ideológi-
camente se relacionan con las que en Itàlia y Provenza apean sobre mons-
truós zoomórficos, que tienen el mismo origen. Esa espècie de ondas espi-
rales que representan la tierra y las rocas en Gerona, que también apare-
cen en el capitel del Sacrificio de Abraham, de Moissac, estan en el Apo-
calipsis de Saint-Sever, en un Leccionario de la escuela de Limoges 
(Bibliothèque Nationale, códice latino núm. 9438, fol. 20 verso) y en las 
Biblias catalanas ya mencionadas. Lo mismo en el claustro de Santo Do-
mingo de Silos. 
Ya hemos visto el capitel de la paràbola de Làzaro y Epulón en el 
claustro de Gerona. También lo hallamos en Moissac procedente de los 
manuscritos, por ejemplo, uno del xii en la Biblioteca Nacional de París 
(latino, núm. 833, fol. 135 verso), con Abraham sosteniendo el alma de Là-
zaro exactamente igual que en nuestro capitel y en Moissac; antes había 
aparecido en el manuscrito griego de san Gregorio de Nazianze (Biblio-
thèque Nationale, códice griego núm. 510, fol. 149) del siglo ix, però co-
pia probable de otro del vi. Faltan en ellos el festín del mal rico, su muer-
te y la de Làzaro, que entran en nuestro capitel, però los encontramos en 
un manuscrito austríaco del siglo xii (P. Burberl, Die illustrierten Hand-
schriften in Steiermark, Leipzig 1911) y en el cèlebre Hortus Deliciarum. 
Este códice, bàsico para la iconografia romànica, fué obra de la abadesa 
Herrade de Landsberg. Es una espècie de enciclopèdia de las ciencias divi-
nas y humanas, que escribió en el siglo xii para ilustración de las religiosas 
alsacianas de Sainte-Odile; se guardaba en la Biblioteca de Estrasburgo y 
fué destruído por los alemanes en 1870; sus calcos, con textos aclaratorios 
de los canónigos Straub y Keller, fueron publicados por la «Societé pour 
la Consérvation des Monuments Històriques d'Alsace», Estrasburgo 1879-
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1899. Parte de la iconografia del claustro de Gerona hay que relacionaria, 
aunque sea indirectamente, con la del cèlebre códice. 
Otro refuerzo al Abraham con un alma en su seno, puede encontrarse 
en códices bizantines que reproducen un cèlebre fresco del Monte Athos. 
Los Octateucos bizantines dieron el modelo de la ofrenda de Caín y Abel 
tal como aparecen en la Catedral de Nimes y en un friso de nuestro claus-
tro, solo que en éste se ha suprimido, acaso por su estrechez, la mano de 
Jehovà recibiendo el cordero. Otras influencias de las miniaturas son aún 
mayores de lo que se supone. Ya dijimos algo de los animales del parte-
luz de Souillac; podemos recordar las ilustraciones arquitectónicas del 
Evangeliario griego de la Marciana de Venècia fmanuscrito núm. 450, 
fols. 2 a 6) soportados por leones, elefantes, camellos y seres híbrides. Es 
curioso que solo haya precedentes claros en el milenario arte mesopotàmi-
co, ^cómo pasaron al romànico occidental hasta llegar a los capiteles y a 
las basas de nuestro claustro? Bien sencillo: los artistas de Mesopotamia te-
nían aun ante sus ojos las impresionantes ruínas de los palacios caldeos y 
asirios y no pudieron sustraerse a su imitación; de ellos los copiaren los mon-
jes sirios, y de sus códices, emigrades a Occidente, los repredujeron a su 
vez los carolingios y mozàrabes, de elles los códices romànices, y de todo 
ello pasó a la escultura. La riqueza bibliogràfica de la región gerundense, 
su posición geogràfica e intensa cultura religiosa lo justifican plenamente. 
También las miniaturas ejercieron influencias indirectas a través de 
las copias que de ellas hicieron los tallistas de marfiles, imitades a su vez 
por les escultores monumentales. Rastres de esto se aprecian en Gerona, 
aunque son difíciles de fijar. 
LAS INFLUENCIAS HELÉNICAS, SlRIAS Y BIZANTINAS 
La comparación de unas cuantas piezas con escenas del mismo tema, 
presenta una gran variedad en los detalles, consecuencia de fuentes muy 
diversas de inspiración. Por de pronte, entre les sigles iv y vi el arte cris-
tiano fué doble: el griego-helenistico de las grandes ciudades de Alejan-
dria, Antioquia, etc; y el de Jerusalén y Sirià; Roma quedo relativamente 
eclipsada, y pronto lo griego hubo de ceder ante la fecundidad de Oriente, 
creador de la Litúrgia y la Teologia. Este doble origen lo hemos recorda-
do varias veces al comentar las diversas escenas particulares. En cambio 
nada hay en Gerona que se inspire directamente en el arte catacumbal ro-
mano, esencialmente funerarie-evangèlico. El mismo Jesús no es el en-
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• Otro de los simbolismes medievales de la lujuria, 
las aves con cabeza humana o .torquillas., pàjaro 
loco de amor, a los lados el Arbol de la Vida u / /om 
sagrado oriental. Claustro del monasteiio de Santa 
Maria del Estany. 
Un curioso recurso ornamental de cabezas humanas 
inscritas en talles vegetales espiraliformes, En estos 
c^piteles, ya del siglo XIII, degenera la tècnica y el 
simbolisme que venies con tanta riqueza en la es-
cuela de Gerena. Solo la nueva escuela de Lérida 
mantendrà el antiguo esplendor, aunquerenevàndo-
le por completo en una nueva cuncepción que casi 
equivale a un renacimiento. (Sta. Maria del Estany) 
Representación de seres infernales en el claustro 
de Santa Maria del Estany. Sonbuen ejemelo de 
la evolución inmediataniente posterior al mo-
mente del claustro de Gerena, de estos demo-
nios tan frecuentes en el arte munàstico. 
mm 
Confusionismo casi totémico de animales a que 
llegaren los capiteles romànicos en un momento 
raàs barroco, inmediatamente posterior a la par-
te antigua del claustro de Gerena. (Monasterio 
Santa Maria de Ripoll) 
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Escena apocalíptica en un tapiz medieval francès (Musée des Tapisseries, Angers). Es de es-
tilo gótico, però refleja muy bien el oscuro sentido artístico que se dió a ese libro, cuyas pri-
meras representaciones occidentales encontramos en los Beaios espanoles. 
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cantador Orfeó greco-romano, sinó el solemne personaje sirio de larga ca-
bellera y barba poblada. 
Importantísimas fueron las decoraciones de los grandes monumentos 
que ya desde 326 conmemoraban los Santos Lugares: el Calvario, el San-
to Sepulcre, el Monte de los Olivos, el Bautlsmo a orillas del Jordàn, etc. 
Representaban el hecho a que estaba dedicado el templo; eran mosaicos 
monumentales, famosísimos, comentados por todos los peregrinos y co-
piados como hoy se hace con las imàgenes de los santuarios cèlebres. Las 
ampollas de plata de Monza, regaladas hacia el 600 a Teodolinda, reina 
de Lombardia, los reproducen todos sumariamente, y son hoy piezas-cla-
ve para la comprensión del arte cristiano. Así, frente a la Adoración grie-
ga que hemos analizado, se extendió e impuso definitivamente la sirià a 
través de piezas de ese tipo, llegando hasta nuestro claustro. Claro, que 
simplificadas y adaptadas por los artistas occidentales; por ejemplo, junto 
a los Reyes de la Adoración de una ampolla de Monza, aparece la de los 
pastores, que los artistas romànicos desdoblaren. 
Todas esas influencias, con una marcada preferència por las formas 
orientales, aparecen en el claustro de Gerona; en cambio, nada hemos re-
conocido que aluda a los dramas litúrgicos, que tanta influencia ejercie-
ron en Francia, ni a las leyendas de los santos, que también la tuvieron 
allí y en el resto de Espaiïa, mientras que en Cataluna prefirieron reser-
varlas para la pintura. Tampoco vemos nada que se relacione directa-
mente y de manera especial con el arte de las grandes rutas occidentales 
de las peregrinaciones, que tanta importància tienen en Espaiïa y en el 
resto de Europa. 
LA INFLUENCIA MONÀSTICA 
Puede afirmarse que el claustro de la Catedral de Gerona es un claus-
tro monàstico. Todos los monumentos a que lo hemos compàrado son mo-
nasterios; en uno de ellos, el de Galligans, encontramos la formación de 
la escüela, en otro, San Cugat, vemos su pariente mas cercano. La vida 
regular de los canónigos bajo la regla de san Agustín explica que muchos 
claustros catedralicios sean idénticos a los monacales, construídos nor-
malmente por los mismos artistas. No olvidemos la enorme importància 
que en el siglo xii tuvo la orden de Cluny (véase W. Weisbach, Reforma 
Religiosa y Arte Medieval, Madrid 1949), cuya influencia en Espana es 
de sobra conocida, ya que se cuidó de las peregrinaciones a Santiago, 
* 
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nuestros reyes le pagaron tributes, nos envio monjes, abades y obispos, 
y hasta sustituyó el rito mozàrabe por el romano-francés y reemplazó la 
antigua letra visigoda toledana por la carolina. 
En Gerona, como en San Cugat, se encuentra un capitel monacal por 
su escena, el de la acusación, que flanquea un pilar (en San Cugat la pro-
cesión de los monjes). Però estàs representaciones directas son las menos 
importantes; lo que interesa es que la iconografia y su disposición fué du-
rante el siglo xii obra de los cluniacienses. Ellos volvieron a tallar las es-
culturas y relieves que tanta repugnància producían a la Iglesia primitiva, 
limitada casi exclusivamente a las pinturas muraíes y a las miniaturas. 
Ademàs, los simbolismos complicados, las visiones irreales, el Demonio, 
los pecados, las mujeres lujuriosas, los milagros sorprendentes, fueron en 
las artes plàsticas invención preferente de los monjes. 
Ya hemos dicho que la paràbola de Làzaro y Epulón de nuestro claus-
tre aparece antes con todo lujo de detalles, y en las mismas líneas gene-
rales, en la portada de Moissac. Junto a ella se ven los simbólicos castigos 
de la avarícia y la lujuria, esta representada también en Gerona. Los ejem-
plos pueden multiplicarse indefinidamente. Todo ello respondía al deseo 
de ilustrar al pueblo y edificar a los monjes; era la materialización de la 
predicación, una de las misiones mas importantes del monacato. Como en 
ella, había alusiones a las glorias, però mas aun terribles recordatorios de 
horrendos castigos infernales y a la fealdad del pecado, a los apocalípticos 
acontecimientos del fin del mundo, que pretendían encaminar por el terror 
a una humanidad ruda y entumecida, a la que solo se podia impresionar 
sobrecogiéndola. Por eso el arte romànico es imponente y directo, lejos 
del idílico panorama de esperanzas que prometen las pinturas catacum-
bales, de la teològica mentalidad bizantina, de tierna humanidad del gó-
tico y de la epopéyica y sinfónica musicalidad del barroco. 
Los capiteles cubiertos de escenas, los claustres y portadas converti-
des en libros de piedra, son creaciones monàsticas. Para interpretaries hay 
que consultar obras monacales como la Crònica de Randulfo Glaber, la 
Historia Eclesiàstica de los Normandos de Orderico Vital, la Vida de 
Gilberto de Nogent o el Líbro de los Milagros de Pedró el Venerable. Dos 
eran las preocupaciones mas graves del monje, el Diable y la mujer, lle-
vadas a veces hasta la exageración. 
Y al llegar a esta punte es curioso recordar cómo el hombre medie-
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val tenia un concepto un tanto falso de la feminidad, cuyas caracte-
rísticas extremas separaba en sumo grado. La Condesa de Campo Alange 
caracteriza muy bien esa dualidad en una obra que ha levantado ruda po-
lèmica y que, con todo el respeto para su llustre autora, y pese a prescin-
dir en lo posible de los innatos prejuicios masculinos, creemos algo parti-
dista (La guerra secreta de los sexos, Revista de Occidente, Madrid 1948 
y 1950). Contiene no obstante un capitulo, Eua y Maria (pàgs. 135 y si-
guientes), que expresa maravillosamente este concepto medieval de la mu-
jer en los claustros. Dice textualmente: «Al llegar a la Edad Media, las 
ideas en torno a la feminidad participan de esa dualidad ardiente y dislo-
cada que hace del hombre medieval un arrebatado místico, lleno de ho-
rror al pecado y de punzante deseo de salvación, cuando no entregado al 
libertinaje y a la mas tosca obscenidad. La linea que divide lo santó y lo 
pecaminoso se balla entrecruzada por la sensualidad que se eleva hasta el 
mas aho ascetismo y el amor divino que cae desplomado en la abyección 
carnal. Sobre ese fondo psicológico, la figura de la mujer se destaca des-
doblada en dos aspectos distintes, con dos caracteres extremos: Eva y Ma-
ria, lo perverso y lo puro, la caida y la redención. 
Al menosprecio del mundo antiguo hay que aüadir este elemento de 
culpabilidad. Se arroja sobre la mujer esta acusación con violència y que-
da adherida a ella como un estigma imborrable. Fué formulada en un to-
no agrio allà en los primeros siglos del cristianismo. «Mujer, tú eres la 
puerta del demonio —dijo el heterodoxo Tertuliano—, eres tú la primera 
que ha tocado el àrbol y desertado de la ley de Dios, eres tú la que has 
persuadido a aquél que el demonio no osaba atacar de frente; es por tu 
culpa que el Hijo de Dios ha muerto»... Se veían turbados de continuo 
por la presencia de la hembra que, cerca de ellos, les distraía con su invi-
tación a la vida, desviàndoles de la senda del ascetismo por el cual se 
disponían a encaminarse, hasta resultar invencibles». (Obra citada, pàgs. 
135 y 136). 
Anade dicha autora que «san Agustin, al decir de Vives, nunca qui-
so morar con su hermana, diciendo que es mal ver a la mujer, peor ha-
blarla y aun peor tocaria*. (Obra citada, pàg. 136). El mismo Vives cuen-
1a que «El abad de Pion tenia a su hermana enferma; siendo rogado de 
su parte que la fuera a ver antes de su muerte, defirió lo màs que pudo, y 
al fin tomo por partido el taparse los ojos con una venda, y así, guiado 
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por otro, entro en la càmara de su hermana, y hablando con ella, luego, 
a la hora, se volvió». • 
Todo ello se refleja perfectamente en la escultura romànica, en el 
claustro de Gerona. El artista medieval cuando no representaba a la Vir-
gen 0 a alguna de las santas mujeres, reproducia siempre a Eva, a infini-
tas Evas, en las que no veia la dulce y santa maternidad, ni la fuente de 
la vida, ni la belleza, ni la obra de Dios, sinó el instrumento del Diablo. 
El amor humano siempre había de ser monótonamente pecaminoso, con 
olvido de todo lo que de bueno y limpio puede haber en él, y no lo recor-
daba en sus capiteles ni como matrimonio, el santó sacramento instituído 
primero por la palabra de Jehovà en el Antiguo Testamento, y ratificado 
en el Nuevo por el propio Jesucristo, sinó como cortesanas, repugnantes 
alegorias de la Injuria, tortura, siempre tortura y morbosidad. 
Sus representaciones corresponden a visiones, a ensuenos, que efec-
tivamente tenían muchos de ellos, terribles a veces, ingenuamente cómi-
cas otras, que se conservan narradas en los escritos. Satanàs tentaba al 
abad, ofrecía reglas mas dulces a los monjes o aterrorizaba al novicio 
llevàndose su habito por los aires; a veces los inquietaba con sorpren-
dentes apariciones nocturnas o los atraía con halagos. No es extrano 
que las obras alusivas a tales hechos puedan calificarse de surrealistas, 
incluso son màs sinceras que las actuales, producto muchas veces de 
una artificial fecundación de la mente del artista por la literatura mèdi-
ca científica. Todo ello era en el fondo la continuación de las visiones de 
los eremitas de la Tebaida, y ya en un códice bizantino de san Gregorio 
de Nazianze (siglo ix, copiado de otro del siglo vi; Bibliothèque Nationa-
le, griego núm. 510) encontramos una de las màs antiguas miniaturas del 
Diablo. 
En Gerona està bien representado el elemento diabólico en el pilar 
que contiene los martirios del Infierno, ejemplo típico de este cicló. En el 
mismo friso hay mujeres con serpientes que nos introducen en la otra gran 
tortura monàstica, la mujer concebida como instrumento del Diablo y en-
carnación de la lujuria. Este vicio, tan corriente en el siglo, lo veia el ar-
tista enclaustrado con enorme aumento por la dura castidad de su regla. 
Aparece ya desde Moissac, en forma de la mujer desnuda, de larga cabe-
llera, prisionera de esos seres inmundos. Lo corriente es que varias ser-
pientes se enrosquen por su cuerpo y que dos de ellas se adhieran a los se-
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nos; otras, como en el monumento citado, un tercer animal, un sapo nau-
seabundo, permanece pegado al sexo. La alucinación de los artistas lle-
go a figurar una mujer que Satan tane como si fuera una lira, procedi-
miento verdaderamente surrealista, mientras un musico le acompana con 
su flauta. Otras veces mira provocativa a un joven que inmediatamente 
es arrebatado por un demonio. Con frecuencia, esas mujeres son, si no be-
llas —pese a lo que afirma Weisbach—, tan atrayentes como malignas. 
Parece como si el vicio que representan se hubiese albergado màgicamen-
te en ellas; son los desnudos romànicos mas inquietantes y cabé preguntar-
se si en el fondo de esta expresión brutal y desagradable de la Injuria, en 
su misma frecuencia, no se oculta un inconsciente y morboso sentimiento 
contenido en el artista. 
Però lo curioso es que esta desagradable y pecaminosa representación 
tiene, como tantas veces, un origen bien inocente en la Antigüedad paga-
na. En ultimo termino habria que retroceder a la Artemisa Efesia, la de 
los sesenta senos, diosa de la fecundidad, a la serpiente de Erictonio y 
otros reptiles simbólicos de la tierra, como las lanme funerarias romanas, 
a las «diosas de las serpientes» cretenses, de senos desarrolladísimos y 
desnudos proyectados hacia adelante por un apretado corpino, con repti-
les enroscades por los brazos, a la Ananita mesopotàmica... antecedentes 
de la alegoria de la fecundidad, diosa terrestre que alimenta a todas las 
criaturas y de cuyos pechos se asían dos ninos, algunos animales y a ve-
ces un par de serpientes, simbolos de la tierra fecunda. Al principio nada 
tuvieron de malo en la plàstica cristiana, se encuentran en los marfiles 
carolingios y en ciertos manuscritos italianes, singularmente los Exultet, 
que contienen la bendición del cirio pascual (E. Berteaux, L'Art dans 
ritalie Méridionale, París 1904). El escultor de Moissac conoció esas mi-
niaturas y, olvidara o no el texto, aplico la imagen, afiadiéndole un falso 
sentido pecaminoso, un nuevo simbolisme que se desarrolló en el Lan-
guedoc y tuvo inmenso éxito en Francia y Espaiia (bibliografia en Weis-
bach, obra citada, nota 113). El friso de Gerona, donde aparecen varias 
mujeres torturadas por reptiles, es buena prueba de ello. Sin duda hubo 
alguna relación entre el castigo de la mujer por la serpiente y Eva con la 
suya, y màs habiéndose interpretado a veces erróneamente en la Edad Me-
dia el pecado original como culpa exclusivamente libidinosa. 
Las mujeres lujuriosas tienen su paralelo en los varones, però estos 
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reconocen otro origen, el del hombre entre dos animales, de remotísimo 
origen sumerio. Los monjes lo usaron por vez primera como símbolo del 
pecador torturado por seres infernales o por sus propias culpas. En Mois-
sac el avariento es mordido por pàjaros acabados en serpientes; bastó que 
los que aludian al pecado en general les mordiesen el sexo para que el 
símbolo se concretase. Y ya sabemos cuàn frecuentes son estàs figuras en 
Gerona, donde a veces ocupan los cuatro frisos de un pilar. Todos los de" 
mas hombres acosados por animales son también de origen monàstico, y 
lo mismo puede decirse de las luchas de hombres y animales, versiones 
vulgares y poco literarias de la psicomaquia, tan repetidas en nuestro 
claustro. 
También los atlantes, que tienen una vieja raigambre clàsica, decora-
tiva a veces, simbòlica otras (los atlantes y cariàtides del porticó de Corin-
to, de la tribuna del Erecteo, o de las tumbas etruscas y romanas), y que 
pasaron por la pintura paleocristiana, adquirieron diversos significados en 
el arte monàstico (Weisbach, obra citada, pàgs. 102 y siguientes), però a 
veces es difícil de explicar, y en Gerona vale mas conformarse con supo-
nerlos decoratives, aunque monàsticos de origen. 
Para no hacer interminable este trabajo solo anadiremos unas pala-
bras sobre otro tema típicamente monàstico y muy usado en el claustro 
de Gerona, el de los animales. 
La fauna real y fantàstica representa frecuentemente lo demoniaco, 
especialmente los que atacan, devoran o abaten hombres. El Apocalipsis 
proporciona el pretexto, ya que en él aparecen muchos como representa-
ción del mundo infernal. Ademàs, los monjes recordaban que a san Anto-
nio abad se le apareció Satan bajo la forma de varios animales (Oswald 
Erich, Die Darsiellung des Teafels in der chrístlichen Kunst). Muchas 
miniaturas representan los ataques que sufren las personas de los anima-
les infernales. El cisterciense Cesàreo de Heisterbach describió las formas 
de animales que adopta el Diablo. Un monje fué aterrorizado por un oso 
que durante su sueno se le sento sobre el pecho, y otro por un enorme 
cuervo. Las visiones de los monjes y el clima de terror con que intencio-
nadamente se quería predisponer al pecador, explican la inmensa difusión 
de los animales, que en el claustro de Gerona se hallan representades en 
todos sus matices. También los monjes los familiarizaron con el arte a tra-
vés de las imàgenes de sus sermones, como el famoso recetario de estos 
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Estela asiria con un sér demoníaco asomado por detràs. Diablo mesopotàmico con dos 
pares de alas. Son los mas remotes antepasados de nuestros demonios medievales. 
escrito por el abad Guiberto de Nogent, Liber quo Ordine Sermó Fieri 
Debet. Th. Werter ha hallado mas de sesenta nombres de animales en los 
sermones de esta època. En la visión infernal que describe el abad Hugo 
de Flavigny, presenta a los condenados atormentados por caballos, perros 
y diversos gusanos (bibliografia en Weisbach, ob. cit., notas 120 a 123). 
Todo ello demuestra que el claustro de la Catedral de Gerona es de 
tipo perfectamente monacal, dentro de las corrientes espirituales de la or-
den de Cluny. 
LA ORDENACIÓN ICONOGRÀFICA 
Con indiscutible acierto Male adopto para la clasificación de los ma-
teriales de su obra varias veces citada, la misma de Vicente de Beauvais, 
monje de Royaumont, amigo de san Luis de Francia, erudito infatigable 
que mereció el sobrenombre de librorum helluo (devorador de libros), es-
pècie de Plinio medieval y emulo de san Isidoro. Su obra magna, apare-
cida a mediados del siglo xii y editada por los Jesuitas en Douai, en 1624, 
se titula Speculum Majus y da la mas completa y vasta visión del Uni-
verso medieval. Se divide esta enciclopèdia en cuatro parles: Espejo de la 
Naturaleza, Espejo de la Ciència, Espejo de la Moral y Espejo de la 
Historia. Un claustro era en cierto modo un símbolo de todo el Universo. 
Veamos qué relaciones tiene con esta concepción el de Gerona. 
Espejo de la Naturaleza. — Se refiere a las realidades del mundo, 
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creadas por Dios en seis jomadas; como es natural se detiene mucho en la 
sexta, la del hombre, y recoge toda la sabiduría y errores de la Antigüe-
dad. Cada sér del mundo se considera como un símbolo, pues el Univer-
so es un pensamiento contenido en la mente divina: «una idea de Dios 
realizada por el Verbo». Por ejemplo, Adam de Saint-Victor coge una 
nuez en el refectorio de su convento y reflexiona; enseguida ve en ella un 
símbolo de Jesucristo: la envoltura verde y blanda que la recubre es su 
carne, su humanidad; la cascarà leiiosa es la cruz en que esta carne sufrió; 
el fruto, que es un alimento para el hombre, representa su divinidad ocul-
ta. Este es un ejemplo entre miles; el hombre medieval era capaz de en-
contrar simbolismos en todo; muchos eran ingeniosos, però los convirtie-
ron en enojosos, abunidos y absurdos a fuerza de abusar de ellos. 
En el fondo tienen su fundamento en las Escrituras, en cada una de 
cuyas palabras vió el cristiano un símbolo profundo; tener la clave de ese 
simbolismo era poseer la de las propias Sagradas Escrituras. Los Padres 
fueron interpretàndolas en sus comentarios, y recopiladas llegaren a la 
Edad Media en las Forniulae de san Eustaquio, en las Allegoriae in Sa-
cram Scripturae y De Universo de Ràbano Mauro, De Bestiis de Hugo de 
Saint-Victor, Gregorianum de Garnier de Saint-Victor, Liber in Dictio-
nibus Dictionum Theologicarum de Alain de Lille y otras semejantes. 
En los siglos ix-x se escribió una recopilación anònima de ellas llamada 
Claue de Melitón, falsamente atribuída a este famoso obispo de Sar-
des del siglo n. 
Según ella, las plantas significan cosas sorprendentes: las rosas son 
la sangre de los màrtires, las ortigas el ardor de las pasiones, la paja los 
pecadores; el lirio designa a Jesús, a los santos, a la Virgen, la castidad... 
y para justificar todo esto siempre pueden encontrarse versículos bíblicos. 
Los investigadores del siglo xix, en su afàn de interpretarlo todo y de leer 
en las obras romànicas como en un libro con puntos y comas, se lanzaron 
al estudio exhaustivo de todas esas imàgenes, y no contentos con ello pro-
fundizaron en los textos sagrados, justificando bastantes mas simbolis-
mos gratuítos que sus antecesores medievales. Frente a ellos vino una 
violenta reacción que nego todo valor a estàs imàgenes basàndose en las 
palabras, inexactas y casi interesadas de san Bernardo para fortalecer su 
regla, al decir que los capiteles de los claustres nada significan. 
Hay que recordar que les artistas, y mas entonces, han sido siempre 
LAMINA XXIII 
Bini.wTFr,\ 
Impronta de un sello mesopotàmico con sagitaiios asaetando leones; es otro delostemas 
que, cambiando de simbolismo, pasaron a nuestro arte del siglo xii. 
Toro alado androcéfalo que guardaba una puerta del palacio asirio de Asurnasirpal li 
. (Museo Britànico). Es uno de los màs bellos ejemplares de híbridos simbólicos, cuyo sen-
tido pasó luegoa la iconografia medieval. 
LAMINA XXIV 
Demonios alados fecundando el Arbol de la Vida, relieve asirio en el Museo Britànico. 
El tema del Arbol flanqueado por dos seres, naturales o monstruosos, fué uno de los mas 
frecuentes en la iconografia romànica. 
Escena del Roman de Renart (Renart asediado en su Castillo de Monpertuis). Aunque ya 
de estilo gótico, esta curiosa miniatura refleja el sentido humano, irónico y simbolista que 
los animales tuvieron en gran parte de la iconografia medieval. 
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muy aficionades a ver y muy poco a leer, y que por ello representaban 
casi únicamente lo que les entraba por los ojos, prefiriendo copiar una 
cajita de marfil que plasmar una metàfora bíblica por su cuenta. Por ello 
creemos que, aparte símbolos claros y universalmente admitidos, la flora 
de nuestro claustre no tiene otro valor que el de representar ese aspecto 
del Universo, tomàndolo de miniaturas y tradiciones clàsicas, y que al 
mismo tiempo ejercía una función puramente decorativa. 
Los animales plantean un problema mas profundo. Ya nos hemos 
ocupado ampliamente de ellos. Es absurdo ver «una lección de Job» en 
unos pavos y leones de un capitel de Silos, como hace Ramiro de Pinedo 
(El simbolismo de la escultura medieval espanola, Madrid 1930); però es 
algo exagerada la negación rotunda de Male (L'Art Réligieux du Xll^e 
Síècle en France, pàgs. 141 y siguientes). Tampoco quedan claros los <ins-
tintos infrarreligiosos y supersticiosos» que inconscientemente se dice que 
penetraren en elles, aunque creemos, sin querer pecar de heréticos, que 
seria muy interesante aplicaries, con mucha moderación, el mètode de in-
vestigación psicoanalítico, però éste no està aun en condiciones de afron-
tar tan àrdua tarea. De momento nos cenformaremos con resaltar lo am-
pliamente que se representan en Gerona, que los hay alusivos al pecado 
y al Infierno, y que los naturales y decoratives plasman otro aspecto del 
Universo y de la obra divina, que, en resumen enciclopédico, se colocaba 
ante los ojos del fiel. 
Espejo de la Ciència. — Este afirma que el hombre ha caído por el 
pecado original, però que aun antes de la llegada de Jesucriste y de al-
canzar là gràcia puede prepararse a recibirla por medio de la Ciència, cu-
yas siete partes corresponden a los siete dones del Espíritu Santo. Incluye 
hasta las artes manuales y todas las ramas del saber y del hacer humano. 
El claustre de Gerona es tan misérrimo en'este aspecte que puede de-
cirse que ne lo trata. No se encuentran en él las representaciones de los 
trabajos de los meses, como en la portada de Ripoll, ni signes del Zodía-
co, ni alusiones al Trivium y Quadrivium. Les.trabajos manuales, como 
los carpinteros de la historia de Noé, se representaren con otro objeto, y 
casi le mismo puede decirse del friso con la construcción del claustre. Aca-
so la caza y la matanza o la vendimia sean las únicas que puedan incluir-
se en este Espejo. 
Espejo de la Moral. — Se relaciona con el anterior; però en la vida 
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no basta saber, hay que obrar. Por ello se expresa en alegorías casi heràl-
dicas y en escenas activas. En Gerona las alusiones son mas que parcas, 
difusas; no hay representaciones de las virtudes, però si muchas de los vi-
ciós, aunque no estan claramente simbolizados en alegorías personales. A 
la psicomaquia le pasa lo mismo, però en su lugar se lepite mucho la lu-
cha del hombre contra los monstruós diàbólicos. Como alusiones a la vi-
da activa, la de los soldados de Cristo, pueden considerarse varios gue-
rreros a pie o a caballo, y a la contemplativa acaso aluda la escena mo-
nàstica del capitel de la acusación. (Para la interpretación literària, R. de 
Pinedo, obra citada, pàgs. 109 y siguientes). 
Espej'o de la Historia. — Como es natural la Historia se entiende en 
su caràcter sagrado, es la crònica de la Ciudad de Dios, que comienza con 
Abel, el primer justo, que explica las vicisitudes del pueblo elegido, la Re-
dención y luego la vida de los santos. Comprende asi el Antiguo Testa-
mento, los Evangèlics, la Leyenda Dorada y el fin de la Historia, el Apo-
calipsis. Entre los Evangèlics se introducen los Apócrifos; y, un poco su-
brepticiamente, alusiones a la historia profana. Solo en uno de estos ca-
pitules, el Antiguo Testamento, es verdaderamente rico nuestro claustre; 
mediano en Evangèlics, muy influído por los Apócrifos, carente de Leyen-
da Dorada o vidas de santos, escaso en cierto modo en Apocalipsis, y 
pràcticamente nulo en historia profana. En este Espejo es donde pisamos 
con mas seguridad en cuanto a exegesis e interpretación iconogràfica, 
pues casi siempre se basa en textos, explícites y concretos, muy diferentes 
de los símbolos abstractes que del hombre, sus vicies y virtudes hemos 
encontrado hasta ahora. Antiguo y Nuevo Testamento y vida de los san-
tos son tres actes de un mismo y grandioso drama: la Caida, la Redención 
y sus frutos, cerrados per el epopéyico epilogo del Apocalipsis. 
El artista del siglo xii lo centro todo en la Redención, narrada en los 
Evangèlics; por ello, si en tiempes anterieres, en los mesaicos de Santa 
Maria la Mayor, encentrames las ilustracienes colosales de la Antigua 
Ley, el siglo xii lo aproxima a la Nueva consideràndolo como «figura» de 
la misma. Lo mas curioso es que esta estrecha relación se encuentra en 
los comentaries a los textos sagrades desde los mas antigues tiempos del 
Cristianisme; los Santos Padres insistieron censtantemente en ello, profun-
dizando hasta lo imposible en este mistico paralele, y sin embargo, no 
pasaren al arte hasta mediades del siglo xii, cencretamente desde 1144. 
LA ICONOGRAFIA DEL CLAUSTRO DE LA CATEDRAL DE GERONA 111 
Las alusiones a la Antigua Ley se encuentran constantemente en los 
Evangèlics en boca de los Apóstoles y del propio Jesucristo. En Alejan-
dría, durante el siglo ui, se hizo de esto un sistema; allí mismo, los judios, 
desde el i, influídos por el pensamiento helénico neoplatónico, solo veían 
símbolos en su Ley. En su comentario Filón desvaneee pràcticamente el 
texto literal de las Escrituras; explicaba el Gènesis como los estoicos a 
Homero, para quienes la Ilíada y la Odisea encerraban simbólicamente la 
mas profunda filosofia. Origenes, aquel proíundo y turbulento genio orien-
tal, fué el primero que hizo de este simbolismo un sistema orgànico, en el 
que su imaginación inflamada traspasó los limites de la ortodòxia. De él 
y los demàs Padres de la Iglesia griega se extendió el simbolismo a Occi-
dente. Los escritos de san Jerónimo, san Hilario, san Ambrosio, san Agus-
tín y otros muchos son buena prueba. En ellos, como en los sermones, 
«El Antiguo Testamento no es otra cosa que el Nuevo cubierto por un ve-
lo, y éste solo es el primero desvelado» (san Agustín, Ciuit. Dei, lib. xvi, 
cap. xxvi). En las Quaestiones in Vetus Testdmentum y en las AUegoriae 
quaedam Scripturae Sacrae, nuestro san Isidoro da primero un resumen 
y luego una espècie de clave de todo esto. Interrumpimos aqui esta rela-
ción, que en parte se expone en otros lugares. Quede solo bien sentado 
que estos textos fueron los inspiradores de esas constantes figuras que co-
mentamos ampliamente al describir los capiteles, y que antes del siglo xii 
apenas se reflejaron en la escultura. Acaso fué el famoso Surger y la obra 
de Saint-Denis los factores que determinaren su transcripción gràfica. 
En contraste con la amplia representación del Antiguo Testamento, la 
del Nuevo es relativamente escasa en Gerona. El no figurar completa la 
vida de Jesús y sus discípulos obedece a que la Iglesia solo se preocupo 
de ciertas escenas bàsicas, en relación con el calendario litúrgico. En el 
siglo XIII la influencia de los franciscanos y la humanización de la icono-
grafia religiosa aumentó el número de pasajes del Nuevo Testamento. Por 
eso nuestro claustro es parco en ellas, solo las imprescindibles, las usua-
les en las miniaturas que hemos analizado. En la parte descriptiva quedan 
ya suficientemente comentadas, por lo que no insistimos. 
Al lado de los textos canónicos encontramos los apócrifos, que narran 
tradiciones piadosas, acaso reflejo de hechos históricos; però que también 
nos introducen en un mundo extraordinario, fantàstico que supera a los 
cuentos orientales. No vamos a perdernos en su enorme complejidad; lo 
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que interesa para la comprensión de nuestro claustro queda ya anotado. 
Solo insistiremos en que su influencia sobre la iconografia fué por lo me-
nos tan importante como la de los canónicos, y que en Gerona aparecen 
constantemente. (Véase su comentario extenso en L'Art Réligieux du 
Xlime Siècle en France, pàgs. 242 y siguientes, y las obras de los profeso-
res Sànchez Canton y Camón Aznar en la «Biblioteca de Autores Cristia-
nes»; los demàs tomos de esta colección, aun los no artísticos, tienen gran 
interès para este estudio). 
En cambio, nada hay de Leyenda Dorada, tan rica poco después en 
el gótico catalàn, aunque no en la escultura, sinó en la pintura y miniatu-
ra, en lo que contrasta con las grandes portadas castellano-leonesas, no 
solo góticas, sinó también romànicas. Temas relacionados con la historia 
profana o con personajes contemporàneos, se encuentran en portadas y 
claustros catalanes, sobre todo del siglo xin. No se trata de la sibila Eri-
trea, de los filósofos griegos o del cicló de Carlomagno (este ultimo hu-
biese sido de esperar en Gerona, donde tan arraigado quedo su recuerdo), 
como en algunos monumentos franceses avanzados o como en la misma 
Castilla 0 en la pintura mural catalana. Son alusiones a leyendas caballe-
rescas, como la del barón D. Pedró n de Queralt en la iglesia de Santa 
Maria de Belloc (Tarragona), o de matíz heràldico, como el Caballero 
Rocaberti del capitel de San Cugat del Vallés, u otro Caballero, con 
escudo con empresa, en Santa Maria del Estany (Barcelona). Nada de 
eso se encuentra en Gerona, a la historia profana solo pudieran aludir, 
de manera muy remota, las impersonales luchas de guerreres, como ya 
apuntamos. 
El Apocalipsis, final de la Historia, se representa por las escenas pro-
piamente historiadas, por las postrimerías del hombre y por una sèrie de 
simbolos precursores que resultan mas oscuros. Forma el epílogo del libro 
de Vicente de Beauvais. La terrorífica preocupación apocalíptica de la 
època (véase Weisbach, obra citada) influyó también mucho con textos 
como el Comentario acerca de Jeremías, del abad Joaquín, al que el 
Dante atribuyó un don profético. No encontramos en Gerona el Juicio 
Final, tancaro a la escultura francesa o la pintura catalana, ni la psi-
costasis, frecuente en esta y en ciertos capiteles mas avanzados, como 
en Santa Maria del Estany. El Infierno, algunos monstruós, acaso cier-
tos simbolos que algunos interpretan como alusión a las herejias que 
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han de propagarse antes del fln del mundo, o las luchas que pudieran 
aludir a los crímenes y la violència que tanibién entonces habràn de 
reinar sin freno, son las únicas alusiones, casi siempre inseguras, que 
hallamos en Gerona. , 
Es posible que la representación del Infierno esté influïda por las es-
cenas de los condenados en el Juicio Final. En uno de la Catedral de Reims 
ya posterior (siglo xni), però inspirado en modelos anteriores, aparecen 
también los àngeles empujando a los condenados, los diablos apoderàn-
dose de ellos y la caldera de Pedró Botero. Escena semejante, mas com-
plicada, però también con caldera y diablos que arrojan condenados al 
fuego, como en Gerona, se ve en el Juicio Final de una puerta de Bour-
ges, también posterior. Tampoco aparecen las fauces de Leviatàn, descri-
to por boca del propio Jehovà (Job, 39,20 y 41, 4-5-10-11-22), que en cam-
bio se difundieron de manera extraordinària durante el sigla xm en la es-
cuela de Lérida. Las cabezas monstruosas engoladas, tan abundantes en 
Gerona, acaso respondan a un simbolismo diabólico, però no se pueden 
relacionar directamente con Leviatàn, que tiene una iconografia perfecta-





Creación de Eva e historia del peca-
do original y sus consecuencias. 
El crimen de Caín. 






Historias de Abraham y sus fami-








Atlantes y monstruós alados 
Pilar VIII 






Construcción del claustro. 





2.—Felinos afrontados devorando a 
un hombre. 
3.—Dos monstruós alados. 
4.—Pàjaros afrontados comiendo 
frutos. 
5.—Pertenece a las historias del 
friso. 
6.—Hombre entre monstruós afron-
tados. 
Pilar II 
1.—Pavos y frutos. 
2.—Hombre devorado por mons-
truós alados. 
3.—Forma parte del friso. 
4.—ídem. 
Pilar UI 
1.—Pavos con los cuellos enlazados. 
2.—Dos monjes en el acto de la 
acusación. , 
3.—Decoración vegetal. 
4.—Pavos con los cuellos enlazados 
y mordiendo frutos. 








1.—Pavos con los cuellos enlazados. 
2.—Corintio. 
LOS FILARES 




2.—Hombre entre dos pàjaros. 
3.—Corintio. 
4.—Mixto romànico corintio. 
En el àngulo interior no se colocó 
capitel. 
Pilar Vil 
Los cuatro capiteles forman cuerpo 
seguido con los frisos; los hom-
bres de los capiteles son barbudos 
y estan mordidos por aves, como 
los de dichos frisos. 
Pilar VIU 
Forman parte de un friso seguido de 









Friso seguido; todo a base de tallos 
perlados y acantos. 
Pilar XI 




4.—Forma parte de los frisos. 
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III 
CAPITELES DE LAS 
Ala Sur 
1 ext.—Gótico popular. 
1 int.—ídem. 
2 ext.—Lucha de leones y jinetes. 
2 int.—Daniel en el foso de los 
leones. (?) 
3 ext.—Grifos afrontados. 
3 int.—Degollación de los Inocen-
tes. Hulda a Egipto. 
4 ext.—Decoración vegetal y Cabe-
zas de lobo. 
"4 int.—Presentación. Moisès con 
las Tablas de la Ley. 
5 ext.—Gótico, siglo xv, aves. 
5 int.—Gótico, siglo xv, caballos. 
6 ext.—Friso de felinos afrontados. 
6 int.—Entrada en Jerusalén. 
7 ext.—Leones atacando toros. 
7 int.—Lavatorio. 
8 ext.—Hombres y grifos. 
8 int.—Gótico popular. 
9 ext.—Anunciación.Adoraciónde 
los Magos. 
9 int.—Dormición de la Virgen. 
10 ext.—Hombres sentados entre ta-
llos (atlantes). 
10 int.—Historia de Làzaro y Epu-
lón. 
Ala Este 
1 ext.—Decoración vegetal. 
1 int.—Historia de Sansón. 
2 ext.—Corintio. 
2 int.—Combaté de guerreros y 
decoración vegetal. 
COLUMNAS EXENTAS 
3 ext.—Decoración vegetal. 
3 int.—Historia de Sansón (conti-
nuación). 
4 ext.—Decoración vegetal. 
4 int.—Aves y racimos. 
5 ext.—Corintio. 
5 int.—Decoración vegetal. 
6 ext.—Aves y decoración vegetal. 
6 int.—Decoración vegetal y gue-
rrero luchando con león. 
Ala Norte 
1 ext.—Corintio. 
1 int.—Pavos y decoración vegetal. 
2 ext.—Guerreros y grifos. 
2 int.—Decoración vegetal. 
3 ext.—Decoración vegetal. 
3 int.—Decoración vegetal y pavos. 
4 ext.—Corintio. 
4 int.—ídem. 
5 ext.—Decoración vegetal y Cabe-
zas de lobo. 
5 int.—Gótico popular. 
6 ext.—Corintio. 
6 int.—Gótico popular. 
7 ext.—Corintio. 
7 int.—Decoración vegetal. 
8 ext.—Decoración vegetal y mons-
truós alados. 
8 int.—Decoración vegetal y co-
nejos. 
9 ext.—Decoración vegetal. 
9 int.—Pavos y frutos. 
Ala Oeste 
1 ext,—Corintio, 
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1 int.—Decoración vegetal, hom-
bres sentados (atlantes) y Cabe-
zas de lobo. 
2 ext.—Corintio. 
2 int.—Basiliscos. 
3 ext.—Decoración vegetal. 
3 int.—Leones devorando hom-
bres. 
4 ext.—Corintio. 
4 int.—Lucha de hombres y bes-
tias fabulosas. 
5 ext.—Decoración vegetal. 
5 int.—Decoración vegetal y hom-
bres, acaso luchando con un ani-
mal casi desaparecido. 
6 ext.—Corintio. 
6 int.—Sirenas-pez. 
7 ext.—Decoración vegetal y Cabe-
zas de lobo. 
7 int.—Dos hombres luchando. 
8 ext.—Decoración vegetal. 
8 int.—Hombre y jabalies. 
9 ext.—Decoración vegetal. 
9 int.—Decoración vegetal con Ca-
bezas de lobo y hombres con 
portadora de uvas. 
10 ext.—Corintio. 
10 int.—Hombres en lucha de tipo 
grecorromana. 
11 ext.—Decoración vegetal 
11 int.—ídem y hombre luchando 
con un monstruo alado. 
12 ext.—Corintio. 
12 int.—íEscena de la vida de Noé? 
BIBLIOGRAFIA 
Recopilamos las notas bibliogràficas màs importantes referentes al claus-
tro; entre ellas Incluímos las obras y articules bàsicos y también los que hacen 
referencias màs o menos breves o indirectas, ya que no existe un estudio mono-
gràfico amplio. Títulos que aparentemente no se refieren a él, contienen compa-
raciones o pàrrafos de interès para nuestro estudio. Presclndimos intencionada-
mente de muchas obras de caràcter demasiado general que nada nuevo anaden. 
J. G. ROIG Y JALPI, Resumen historial de las grandezas y antigüedades de 
la Ciudad de Gerona, Barcelona 1678; FR. A. MERINO y FR. J. LA CANAL, De la 
Santa Iglesia de Gerona, en su estado antiguo y moderno, en la «Espana Sa-
grada», vols. 43 a 45; P. PIFERRER, Recuerdos y bellezas de Espana. Catalana, 
1839, edición catalana en Barcelona, 1934, otras ediciones en la misma ciudad, 
1884 y 1938; MADOZ, Diccionario geogràfica, vol. viii, pàg. 372; J. VILLANUE-
VA, Viage literario a las Iglesias de Espana, t. xii, pàgs. 101 y siguientes, Ma-
drid 1850; N. BLANCH E ILLA, Gerona histórico-monumental, Gerona 1853, idem 
segunda edición, pàgs. 271 y siguientes, Gerona, 1862; GAILBAUD, L'Architectu-
re du v^e Siècle au xvii"^<^ Siècle et les Arts qui en dependent, t. iii, París 1858; 
ScHULCZ FERENCZ, Monuments d'Architecture Inèdite. Premier fascicule: Gero-
ne. Paris 1862; S. PERANTÓN Y Ruiz, Guia de Gerona, Gerona 1862; E. CLAUDIO 
L A iCÒïíOGRAFÍA DEL Ò L A I I S T R Ò D É LA CATEDRAL DE OERONA Í l 7 
GiRBAL, Guía-cicerone de la Inmortal Gerona, Gerona, 1S66; A. GELABERT I 
Buxo, Ullada artística a Gerona, Gerona 1871; FIDEL FITA, LOS Reys d'Aragó 
y la Seu de Girona, en «La Renaixensa», Barcelona 1873; E. GIRBAL, Àlbum mo-
numental de Gerona, 1876; E. GIRBAL, Consideraciones artísticas sobre la Ca-
tedral de Gerona, Gerona 1887; J. N. ROCA, LOS templos y los clanstros romà-
nicos de Gerona, en «Revista de Gerona», t. xii, pàgs. 208 y siguientes, Gerona 
1888; J. BASSEGODA, La Catedral de Gerona. Asociación de Arquitectos de Ca-
talana, pàgs. 21 y siguientes, Barcelona 1889; J. R. MELIDA, Critica arqueològi-
ca y artística, 1894; M. RAMOS Y COBOS, Apuntes de los monumentos y objetos 
artístico-arqueológicos que existen en Gerona, Gerona, 1898; M. FARRERAS 
MUNNER, Monografia del monasterio de San Cugat del Vallés, Barcelona 1904; 
M. FARRERAS MUNNER, Monografia de la Catedral de Girona, pàgs. 22 y si-
guientes, Barcelona 1906; E. BERTEAUX, La Sculpture Chrétienne en Espagne 
des Origines au x;v""« Siècle, en «Histoire de l'Art» de A. Michel, t. ii, primera 
parte, pàgs. 214 y siguientes. Paris 1906; P. QUINTERO ATAURI, Los asuntos pro-
fanes en las esculturas de las Iglesias espanolas, en «Museum», t. ii, pàgs. 128 
y siguientes, Barcelona, 1912; J. GUDIOL, San Cucufate del Vallés, en «Museum», 
t. II, pàgs. 437 y siguientes, Barcelona 1912; M. DIEULAFOY, Histoire Générale 
de l'Art. Espagne et Portugal, París 1913; M. DIEULAFOY, L'^rc/z/íecíüre Catala-
ne, en «Journal des Savants», pàgs. 193 y 260, París 1913; Q. DESDEVISES DU DE-
ZERT, Barcelone et les Grands Sanctuaires Catalans, París 1913; J. PuiO Y GA-
DAFALCH, Els Banys de Girona y la influència moresca a Catalunya, en «Anua-
ri de l'Institut d'Estudis Catalans», vol. xiv, pàgs. 687 y siguientes, Barcelona 
1913-14; E. SERRANO FATIGATTI, LOS claustros romànicos espanoles, en «Boletín 
de la Sociedad Espanola de Excursiones», t. Viii, pàgs. 181 y sig.; J. E. STREET, 
Some Account of Gothic Architecture in Spain, pàg. 322, Londres y Toronto 
1914; J. PUIG Y CADAFALCH, L'arquitectura romànica a Catalunya, vol iii, cap. 
VII, pàgs. 227 y siguientes, Barcelona 1917; J. E. STREET, La arquitectura gòtica 
en Espafía, pàgs. 339 y siguientes y 343 y siguientes, Madrid 1926; S. BYNE, La 
escultura de los capiteles espanoles, Madrid 1916; J. PUIG Y CADAFALCH, Le 
Premier Art Roman, pàg. 125, París 1928; J. PUIG Y CADAFALCH, La geografia i 
els orígens del primer art romànic, pàgs. 127, 428 y siguientes y 556, Barcelo-
na 1930; V. LAMPÉREZ, Historia de la arquitectura cristiana espanola, vol. ii, 
Madrid 1930; MARQUÉS DE LOZOYA, Historia del arte hispanico, 1.1, Barcelona 
1931; KiNGSLEY PORTER, La escultura romànica en Espafía; JuRGis BALTRU-
SAiTis, Les Chapíteaux de Sant Cugat del Vallés, especialmente pàgs. 103 y si-
guientes. Paris 1931; M. GÓMEZ MORENO, El arte romànico espanol. Esquema 
de un líbro, Madrid 1931; H. ANGLÈS, J. FOLCH Y TORRES, PH. LANER, L. NICO-
LAU D'OLWER, J. PUIG Y CADAFALCH, La Catalogne a l'Epoque Romane, París 
i l à CARLOS CID PRIEGO 
1938; CAMPS CAZORLA, El arte romànico en Espana, Barcelona 1934; ROVIRA I 
VIRGILI, Historia nacional de Catalunya, Barcelona 1934; «Historia de Editorial 
Gallach^, tomo de la Alta Edad Media, pàgs. 376 y siguièntes, Barcelona 1935; 
J. PLA CARGOL, Gerona arqueològica y monumental, Gerona 1943; J. SUBIAS 
GALTER, Tres aspectos del romànico espanol, Barcelona 1943; LAMBERTO FONT, 
La iconografia del claustro de la Catedral de Gerona, en «Gerunda», vol. i, 
núm. 13, 1944; J. PIJOAN, Summa Artis. El arte romànico, vol. ix, pàgs. 499 y si-
guièntes, Madrid 1944; J. GUDIOL,'J. A. GAYA NUNO, Ars Hispaniae, vol. v, Ma-
drid 1948; LAMBERTO FONT, Gerona, la Catedral y el Museo Diocesano,' pàg. 
51, Gerona 1952; P. DE PALOL, La Catedral de Gerona, Barcelona, en prensa; 
J. BOTET Y Sisó, Provincià de Girona, en la «Geografia General de Catalunya», 
dirigida por F. Carreras y Candi, pàg. 261, Barcelona, s. f. 
RECTIFICACIONES 
Algunos errores materiales al tomar las notas en el claustro, exigen las si-
guièntes observaciones: 
Pàg. 11, línea 5.—En lugar de àngulo CD, debe entenderse àngulo DA. 
» 14, » 21.—En lugar de pilar lli, debe leerse pilar I. 
» 51, » 31.—En lugar de capitel 5, debe entenderse capitel 2. 
» 76, » 34.—El capitel 2 del pilar VI contiene un hombre entre pàjaros. 
» 114, pilar I.—Se da la numeración correcta de los capiteles. En el tex-
to aparecen citados erróneamente. Debe rectificarse corriendo un número. 
En el pilar IIl, la numeración de los capiteles se empezó por el àngulo AB, 
en lugar de DA. 
Los grabados de las làminas i a iv han sido 
amablemente cedidos por D. Joaquín Pla Cargol, 
de su obra Gerona arqueològica y monumental, 
al que agradecemos cordialmente su gentileza. 
